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Despre melodie 


„de ZENO VANCEA __ 


Orice от avind măcar о minimă sensibili- 
tate muzicală care să-i îngăduie stabilirea unui 
anumit raport cu muzica, ştie din experienţă 
proprie că melodia este partea cea mai esen- 
{аја a muzicii. 

Milenii de-a rîndul oamenii și-au exprimat 
sentimentele într-o formă muzicală care nu 
cunoștea decît melodia lipsită de orice adaos, 
de orice înveșmîntare armonică. Și astăzi mai 
sînt teritorii în care armonia, acest element 
atît de familiar europenilor, este încă си 
totul necunoscut. Dar nu. numai popoarele pri- 
mitive сі și unele popoare cu cultură străveche 
(ca bunăoară chinezii, industanii, persanii și 
arabii) nu se folosesc încă în exprimarea lor 
muzicală decît de melodie. 

Deși simțind cu toţii instinctiv sau conștient 
rolul și importanţa melodiei în muzică (mulți 
fiind “de acord poate chiar și cu definiția după 
care melodia este o succesiune de sunete care 
exprimă o emoție, un sentiment), totuși în 
toate timpurile au existat și vor exista și de 
acum înainte, diferențe considerabile în privinţa 
felului individual al oamenilor de a simţi unele 
succesiuni de sunete mai apropiate, altele mai 
îndepărtate de sensibilitatea, de închipuirea. lor 
despre melodie. Aceasta din cauză că nu există 
melodie etalon, un model absolut de melodie, 
valabil pentru toți oamenii din toate timpurile. 

Astiel, nu numai fiecare epocă a avut un alt 
tip, deci și o altă închipuire despre melodie, 
dar și oamenii 'aparținind aceleiași epoci și ace- 
luiași teritoriu, adesea şi aceluiași mediu social, 
ba avînd chiar și același grad de cultură ge- 
merală, pot avea: închipuiri deosebite despre 
melodie. 

Comparind între ele melodii atît de apropiate 
ca structură, avînd la bază același principiu 
'monodic, cum sînt cele eline, gregoriene, bizan- 
tine, sau melodiile populare ale națiunilor din 
sud-estul Europei, bazate $ ele pe același 
principiu, vom putea constata diferențe esen- 
tiale între ее: 
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Melodie atribuită lui Pierre de Corbeil sec. XIII 


Exemplele care vor urma vor dovedi $1 mai 
mult că structura melodică variază de la epocă 
la epocă, de la națiune la națiune; orînduirea 
sunetelor care alcătuiesc șirul melodic, este su- 
pusă mereu unor schimbări esențiale; felul de 
viață al oamenilor, simţirea și gîndirea lor т 
veșnică schimbare, «determină în ultima instan- 
{А astfel de schimbări în structura melodică. 

În nici un domeniu al activității spirituale, 
înţelegerea și aprecierea produselor acestei ac- 
tivități, пи se face pe baze atît de subiective 
ca în artă, fiind în funcție de factori multipli: 
sensibilitate nativă, gradul de educaţie artis- 
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tică, afinitate temperamentală etc. și se pare 
că în nici una dintre ramuriie artei, elementul 
subiectiv al receptivităţii nu este accentuat mai 
mult ca în muzică, «deși sensibilitatea muzicală, 
un anumit grad de receptivitate față de muzică, 
constituie o facultate înnăscută aproape tuturor 
oamenilor. 

Desigur, există şi oameni cărora muzica nu 
le spune nimic, care din naștere sîni cu totul 
lipsiţi de sensibilitate muzicală, fără ca această 
lipsă de sensibilitate muzicală să fie în legă- 
tură cu gradul de cultură generală sau forța 
lor intelectuală. Ац existat oameni de ştiinţă 
de o excepțională forță de gindire care ам fost 
„imbecili“ muzicali. In schimb, sînt desigur 
oameni, la cel mai coborii nivel cultural, ale 
căror însușiri muzicale native pot fi geniale. 

Astfel, constatînd caracterul subiectiv al gus- 
tului muzical, judecăţile individuale izvorite 
dintr-un grad mai mare sau mai mic de sen- 
sibilitate nativă fiind şi în funcție de gradul de 
cultură muzicală, în cele ce urmează vom în- 
cerca să stabilim unele criterii obiective de în- 
țelegere și аргесіеге. а fenomenwui melodic. 

În general, oamenii cu o sensibilitate muzi- 
cală needucată înțeleg sub melodie numai о 
succesiune «de sunete care poate fi uşor reţinută 
în memorie și reprodusă си ușurință. 

Acestea sînt de obicei melodii destinate a fi 
cîntate си vocea, йесі cu un pronunțat caracter 
vocal; succesiunea de sunete 'din care se com- 
pune о asemenea melodie, formează iriervale 
care pot fi ușor intonate. În aceste melodii, tre- 
cerea de la un sunet la altul se face de ргеѓе- 
rință prin trepte alăturate, intercalindu-se mai 
rar $1 cîte un interval mai таге (cvartă, cvintă, 
sextă, mai rar octavă). Cu cît salturile de la 
un sunet la altul sînt mai rare, cu atit melodia 
poate fi mai ușor intonată cu vocea, cu atît еа 
va avea un caracter mai vocal *. Structura melo- 
dică a muzicii antice grecești, a cîntării grego- 
riene, a muzicii bizantine, partea covirșitoare а 
muzicii populare romînești, maghiare, bulgare, 
slovace etc. se bazează pe voce ca mijloc ргіп- 
cipal de expresie muzicală. 

Pentru categoria de oameni de саге ат vor- 
bit mai sus, noțiunea de adevărată melodie 
pare-se a fi legată de însușirile pomenite mai 
înainte. 

Alături de muzica vocală, există însă şi una 
instrumentală, de dans, poate nu mai puţin 
veche ca cea vocală. La început redusă poate 
numai la marcarea ritmului, cu timpul ea a 
evoluat și s-a ‘diferențiat de muzica vocală în 
urma posibilităţilor specifice ale instrumentelor. 
Dat fiind că la instrumente este uşor de a 
executa 31 succesiuni bazate pe salturi — о ase- 
menea structură melodică fiind oarecum carac- 
teristică muzicii instrumentale — chiar în mu- 
zica instrumentală populară întîlnim «melodii а 
căror executare cu vocea devine foarte dificilă, 
dacă nu imposibilă, datorită Не repeziciunii cu 
care se succed sunetele, fie mărimii intervale- 


*) Vezi melodia cîntecului gregorian de pe pagina anterioară. 
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lor a căror execuţie cu vocea este totdeauna 
incertă, incomodă aparaiului vocal: 


Allegro 


E 


Din Cintece poovlare rominesh "culese re Bela Barte! 

Dar nimeni nu ar putea afirma că din cauza 
dificultăților de a se executa cu vocea, ele nu 
sînt melodii. Iată deci, că gradul de cantabili- 
tate vocală') nu este un criteriu atit de sigur, 
încit pe baza lui să poată fi judecate în general 
şi melodiile instrumentale, fie ele de altminteri 
oricit de accesibile. 

Ca o consecință a acestei constatäri din ur- 
mă, ar fi poate momentul să punem ргор:ета 
melodiei în lumina accesibilităţii, considurind 
poate drept criteriu valabil al unei adevăraie 
melodii gradul ei de accesibilitate (care coin- 
cide oarecum си gradul de cantabilitate vo- 
cală). Dacă gradul de accesibiiitate ar fi în- 
tr-adevăr un criteriu sigur, atunci nu s-ar mai 
putea explica diferența Че valoare estetică, de 
exemplu, între melodia unui Adagio de Bectho- 
ven (care ре un ascultător oarecum inițiat în 
muzică îl poate ridica pe culmile e:evaţiunii) 
şi melodia unui șlagăr care, deși cîntat ide mi- 
lioane de oameni, poate fi uneori întruchiparea 
trivialităţii şi vulgarităţii. 

lată deci că nici criteriul gradului accesibili- 
{а nu este un criteriu valabil pentru о apre- 
ciere justă a fenomenului melodic. 

Trecînd acum ta analiza tipuuui melodic apar- 
ținînd unei alte perioade istorice $1 care începe 
aproximativ cu secolul al XII-lea cînd ginuirca 
muzicală se schimbă și locul muzicii топо@ се 
îl ia cea polifonică, уот constata că această 
schimbare а simțirii şi gîndirii muzicale ge- 
nerale duce în mod firesc la o schimbare și în 
elementul ei fundamental, în însăși structura 
melodică. 

Din cauză că în polifonie, melodia este le- 
gată de împletirea de voci suprapuse, ea cu- 
noaşte față de tipul melodiei monodice anu- 
mite modificări determinate de apartenenţa еі 
la ansamblul țesutului polifonic. 


1) Atragem însă atenţia că legătura care se face, în gene- 
ral, între termenul de cantabilitate vocală semnificînd о tră- 
sătură generală a melodiilor destinate a fi cîntate cu vocea şi 
termenul де accesibilitate, comportă anumite particularități. 
Astfel, melodiile cu o structură ritmică deosebit de complicată, 
bazate pe scări modale complexe — ca de pildă cele aparținînd 
unor popoare orientale — sînt accesibile şi deci considerate ca 
avînd evidente trăsături de cantabilitate vocală. pentru popoa- 
rele respective, în timp ce pentru popoare си о simțire muzi- 
cală diferită, nu sînt decît cu greu accesibile. 


Dacă în epoca топойіеі, o singură linie me- 
lodică era purtătoarea expresiei, în stilul poli- 
fonic expresia rezultă ‘ат totalitatea împle- 
titurii în care melodiile sînt coordonate de cele 
mai multe ori fără predominarea unei singure 
linii melodice. Pentru o ureche neobişnuită cu 
ascultarea unei ţesături polifonice, adeseori 
melodiile care o compun nu devin inteligibile 
ca atare. lată deci că criteriile valabile pentru 
muzica vocală monodică nu mai sînt aplica- 
bile întocmai și melodiilor vocale ale stilului 
polifonic : 


Palestrina din Missa „Ave regina cœlorum" 


În cursul dezvoltării ulterioare a muzicii, ca- 
racteristicile melodiei se schimbă din nou. Dez- 
voltarea simțului armonic se manifestă în cîn- 
tecul popular occidental printr-o trecere de la 
modurite antice la modurile moderne major — 
minor °). 


2) Muzicologul francez J. Gardien, în lucrarea sa „La chan- 
son populaire française“, spune: „In melodiile noastre popu- 
lare, dacă aceste două moduri figurează la loc de cinste (ma 
jorul şi minorul — п.п.), toate celelalte moduri antice şi în- 
deosebi gregoriene sînt $1 ele reprezentate. Problema sensibilei 
(alterație ascendentă a penultimei note în cadențele finale pen- 
tru a îndulci duritatea — ex. sol, la, si, la, sol, fa diez, sol în 
loc de sol, la, si, la, sol, fa, sol) în legätură cu care a curs 
multă cerneală, nu va fi reluată aci. 

В cert, în orice caz, că această sensibilă se întîlneşte încă 
din secolul al XVI-lea; de atunci se găsește în numeroase cîn- 
tece create de popor înaintea admiterii ei oficiale şi unanime 
de către muzicieni. 

Dacă toate aceste scări sau moduri antice, medievale şi mo- 
derne figurează într-adevăr în cîntecul popular francez, într-o 
mai mare sau mai mică proporţie, evident, noi întîlnim, de-a 
lungul veacurilor, melodii majore $ minore. 


Simțul armonic, aproape inexistent pe vremea 
monodiei și slab dezvo'*at pe vremea ро1іїоп:еі, 
stăpinește de acum înainte din ce în се mai 
mult muzica. Omofonia armonică devine teme- 
lia muzicii europene. În locul structurii melo- 
dice liniare, bazată pe mersul treptat al sune- 
telor — simțul melodic fiind influențat din ce 
în ce mai mult de armonie — structura noului 
tip de melodie se va baza de acum înainte, în 
general, pe o succesiune de sunete sub formă 
de acorduri -descompuse, ре arpegii, şi ca o 
urmare firească, melodia va trebui să asculte 
de anumite imperative de ordin armonic. 

Astfel, în muzica cultă (mai ales în muzica 
clasicilor vienezi) linia melodică devine perfect 
simetrică, си o riguroasă corespondență а eie- 
mentelor ei componente: motivului de două 
măsuri i se alătură un alt motiv de aceeași 
construcție, iar această unitate mai mare de 
patru măsuri se întregește си o frază similară 
(deosebită doar în ceea ce priveşte termina- 
tiile armonice, domimantă-tonică sau invers). 
Arpegiile, acordurile  descompuse  (trisonuri, 
acord de septimă etc.) apar în muzică са 
un element caracteristic al structurii melodiei 
mai ales în cea instrumentală, dar aproape tot 
atît de frecvent şi în muzica vocală. 

Dar aceasta пи se referă numai la muzica 
cultă, ci în general, și Ја muzica populară оссі- 
dentală, instrumentală și vocală : 


Мищег 


gng и - т n 


Hans-chen kien sie ме - № 


Wel тет Sect ипон rul ileht thm gu! wt gonz wohtge - mut. 


Minsch'dir Glöck,sogt ihr. ЕСЙ, febr nur bald zu = rct. 


Cintec popular german 


Аг fi prea lung să reluăm aci evoluţia completă a cîntecului 
popular. Ми semnalăm decit că unitatea tonală (ceea се în- 
seamnă că rămii în aceeaşi tonalitate de la început pînă la 
sfîrşit) este aproape întotdeauna observată în melodiile populare, 
care nu admit modulaţia (trecerea de la o tonalitate la alta), 
din motivul probabil, de altfel, că dezvoltarea lor era insu- 
ficientă. Se pot întîlni totuși cîteva cîntece саге раг a ţine 
de două tonalități în acelaşi timp, major și relativa minoră, și 
invers, Astfel sînt arii ca „Trăiască Henric al IV-lea“, „Bru- 
tăreasa are bani“, (începută în Do са trece în la minor şi se 
încheie în Sol), „Ре drumul de întoarcere de la Versailles“ şi 
„Cele 12 luni ale anului“* (Les Dounaisons sau La Perdriole în 
anumite regiuni). 

Anumite cîntece — şi ele sînt numeroase — se încheie pe 
alte note decît tonica, lăsînd parcă melodia, într-o oarecare mă- 
sură, suspendată şi conferind astfel încheierii un soi de farmec 
incontestabil. 

Dacă ar trebui să stabilim o clasificare а melodiilor popu- 
lare după scări, am putea spune că cele care sînt scrise în 


prima scară (gama lui re) în modul hipodorian şi în modul 
minor, sînt destul de numeroase. In Evul mediu, cîntările 


religioase sînt tratate în general în modul hipofrigic şi în scara 
а 7-a şi а 8-а. Dar acest mod nu s-a păstrat în tradiţie 


populară. In ceea ce priveşte modul hipolidian, a 5-а şi a 6-a 
tonalitate gregoriană, nu se cunosc decit citeva exemple“. 
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le mev-mer va 


Cintec popular frencez 


în muzica instrumentală din veacul al ХУП- 
lea—XVIIlI-lea întîlnim încă foarte multe ele- 
mente specifice melodiilor vocale, са Че exem- 
plu în melodica lui Ј. $. Bach: 


Ј5Ахь 
În muzica monodică melodia reprezintă ех- 


presia finită а unui sentiment; în muzica in- 
strumentală си fonme complexe, nu se mai poate 
vorbi în acelaşi sens de melodie; termenul de 
temă este mai potrivit fiindcă el nu reprezintă 
expresia unei stări emoțional e unice, închegate, 
ci devine purtătorul unei desfășurări muzicale 
care exprimă un conţinut ето{іопа! complex 
și un raport dinamic de sentimente variate. 
Există desigur teme mai cantabile și mai puțin 
cantabile; de multe ori temele sînt lipsite de 
adevăratul element cantabil, însuşirea lor prin- 
cipală fiind în primul rînd structura lor rit- 
mică : 


poco rilenente 
Beelhoven Sonata ор.111 


Cu toate că la clasicii vienezi melodiile-teme 
sînt adeseori formate din arpegiul unui singur 
acord sau o înlănțuire de 2 acorduri princi- 
pale (I, V), această îngrădire îngăduie totuși 
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un număr infinit de posibilități combinatorice ; 
ritmul, alternarea arpegiilor între ее, note 


.pasajere etc. contribuie la bogăţia inepuizabilă 


a combinării sunetelor, deci la posibilitatea de 
a exprima cele mai diferite nuanțe emoționale. 
Așa se explică faptul că deşi temele au aceeași 
substrucțiune armonică, ele pot fi totuși ex- 
trem de diferite. In exemplificările de mai jos, 
prezentăm melodii (teme) care au la bază un 


singur acord (I): 
ÎI EEE 
J. Haydn (simfonia Ursul) 


d PIPER EEE 


J. Haydn (Symph) 


Fe EIpP 


J.Haydn ор 74 №2 


Mozart Quart. (KV 499) 


Beethoven Leonore 


Bineînțeles, posibilitäțile combinatorice devin 
şi mai variate cînd au la bază cele două acor- 


duri principale (1—У), sau chiar întreaga ca- 


dență autentică : 


JEn O EEEE 
pan DE ia e 


J. Haydn (Pavkenschlag-S) 


Mozart (КУ 225) 
Mica serenadă 


Iată și unul din multele cazuri cînd sunetele 
unui arpegiu sînt în combinație cu note pa- 
sajere : 


ЕЕ: E 


Shubert De Forelle 


De la Schubert încoace, melodiile încep să 
aibă la bază 9 combinația acordului tonic cu 


acela al altor trepte decit cele două principale, 
de exemplu acordurile pe treptele secundare : 


i FE = 
PIB EEE 


un pôco ritara — 
€ Sebuber! Soazta în По ту opti 


al XIX-lea, suecesiunile 


În cursul secolului 
armonice devin din ce în ce mai variate, mai 
ales la Chopin, Liszt, Wagner, marii inovatori 


armonici. 
por 


e fite FIE 


esspressiv. 


pre Ba PE 


== === eh 


Chopi Рол" 


Analizînd tipul melodic specific instrumen- 


tal, vom constata și de astă dată că el pre- 
zintă în structura sa adeseori intervale și suc- 
cesiuni de intervale inexecutabile cu vocea. 

Іп muzica simțită şi gîndită armonic, melo- 
dia și întregirea ei armonică formează о uni- 
tate inseparabilă, și adeseori — mai ales la 
compozitorii din а doua jumătate а secolului 
trecut acordul sau succesiunile de acorduri 
devin forța generatoare а melodiei. Astfel, la 
Liszt și Wagner, multe teme își datorează exis- 
tenta lor unui acord, de exemplu trisonului 
mărit : 


Andante 


sempre legato 


Fr uszi Aux Cypres de 8 Vilo dish 


ТЕБЕ Venena’ 


ЕЕ 


Ho-jo ю-0’ Фр №.’ а: 
Ф Wagner , 


ame 


Un alt caz sugestiv îl prezintă Skriabin, care 
s-a inspirat în inventarea multor teme din aşa- 
zisul acord „skriabinian“ format din suprapu- 
nerea de cvarte mărite : 


Allegro 


Seriobin , Soret pentru pn” 
Мг 10 орз йа 


Е АВЕ 


Scriabin „Sonala pentru реп" 
Nr 10 opus 70 

După cum se poate constata, majoritatea 
соуїгѕйоаге a acestor teme nu mai sînt execu- 
tabile cu vocea, аг însemna deci că judecîndu-le 
pe baza cantabilității vocale să пи le mai con- 
siderăm drept melodii. ЗипИт însă că ele ex- 
primă un sentiment și că deci, indiferent de 
structura lor, atît melodiile de tip vocal сё şi 
temele de Ир instrumental au drept însușire 
comună sensul lor emoțional. Mai trebuie adău- 
gat că adeseori melodiile instrumentale cu totul 
inexecutabile cu vocea pot avea o forță expre- 
sivă mult mai таге decît o melodie vocală 
oricît de cantabilă ar fi ea de altfel. 

Dar concomitent cu procesul de atrofiere a 
simțului melodic în sensul unei din ce în ce 
mai accentuate subordonări а melodiei consi- 
derentelor armonice, au fost compozitori саге 
— sprijinindu-se ре muzica populară a națiunii 
lor— au păstrat rolul primordial, primatul me- 
lodiei. In fruntea acestor compozitori se află 
„grupul celor cinci“ — mai ales Musorgski — 
care şi-a însușit temeinic caracteristicile melo- 
dice și ritmice ale cintecului popular : 


Andunte 


М. Mussorgski Tablouri dintr-o expozitie” 


Pe aceeași linie аи mers $1 аці compozitori 
din şcolile naționale ca de exemplu L. Janacek, 


Con moto 


Sextet de suflători Leoš Janáček 


vesera pre ororen 1 


în zilele noastre Alois Haba, cît și compozitorii 
spanioli dintre саге — în forma cea mai арго- 
piată de autenticitatea cîntecului popular — 
Manuel de Falla. 


Pochissimo piu mosso 
A atu ERIE ra os 


Baletul „Țricornul” M.de felia 


Pe aceeași linie de eliberarea melodiei de 
sub tirania unei concepţii armonice hipertrofice 
merge $1 Claude Debussy: 


Debussy (Preluau) 


Compozitorii sovietici, ca de exemplu S. Pro- 
kofiev și D. Șostakovici, deşi au lărgit în mod 
considerabil sfera intonaţiilor melodice, în multe 
din melodiile lor păstrează încă simplitatea cîn- 
tecului popular, în special їп cele си caracter 
cantabil : 


Din cauza ргеспапіеі acordurilor din ale 
căror sunete erau formate melodiile clasice, sau 
а simplicității combinațiilor de acorduri aceste 
melodii erau ușor inteligibile chiar și fără în- 
tregirea lor armonică. Haydn spunea: „O me- 
lodie bună include în ea și armonia ei“. În 
măsura însă în саге gîndirea armonică devenea 
în cursul secolului al XIX-lea din ce în ce mai 
complexă, melodiile bazate ре о succesiune de 
acorduri mai puțin obișnuită, mai complicată, 
folosind acorduri alterate sau din tonalități 
diferite, erau din ce în ce mai greu inteligibile 
ca atare, avînd 'din ce în ce mai mult nevoie de 
întregire armonică pentru a le putea înțeleg» 
sensul lor expresiv. 

Multe din melodiile lui Wagner din „Tristan 
şi Isolda“ și din „Parsifal“ ascultate fără acom- 
paniament, pot să apară adeseori doar ca o 
succesiune arbitrară de sunete incoherente. A- 
ceastă impresie зе ascentuează în muzica de 
după Wagner, de exemplu la Max Reger 3), 
dar și la unii contemporani -ai lui Wagner: 
Bruckner şi Wolf. 


мо der Ñu: schung Ёл æ men Per? mr ver 


fer hhn zert rin ле ek 
№ idanner Trision я Isolda’ 


Press. мо des rugs ge -ohn ——— 


Simfonia X-a ~ 0 fosta kovic: 


La fel a procedat $1 George Enescu în crea- 
На за 


„ Апиа серьги -GEIGE ос 


precum şi Zoltan Kodály : 


Cvartetul №2 ор10 Kodaly Z 


R Wagner Parsifal 


Largo mesto 
mallo espress. 


Max Reger; Cvartetul Ny 1 in sol nnar: 


3) In lumina aceasta putem înțelege de ce, în general, schim- 
bările de stil care intervin în cursul dezvoltării muzicii, în- 
tîmpină din partea auditorilor — un timp oarecare — rezis- 
tență, şi de ce de la о generaţie la alta, se aduce învinuirea 
compozitorilor că sînt lipsiţi de melodie. 


Allegro moderato —— ~ 
Digi ee fina SS 
Gm A. pi ЕЕ = 


pi => 
accel. e cresc. str iigendo...... Fat 
Alban Berg Sonata “pentru pian OPUS 1 


lată deci că sfera noțiunii de melodie trebuie 
din nou lărgită. Unii consideră drept criteriul 
cel mai sigur al unei melodii coeziunea tonală 
a sunetelor din care ea este formată. După cum 
putem constata din exemplele de mai sus, și 
acest criteriu este numai unul relativ, fiindcă 
о succesiune mai complicată Че armonii îngreu- 
iază арегсерНипеа melodică. Criteriul coeziunii 
tonale, practic nu contribuie deci întotdeauna 
la o înțelegere mai ușoară a unor melodii. 

Procesul de cromatizare a muzicii, de pulve- 
rizare a armoniei prin folosirea permanentă 
de acorduri alterate, duce pînă la urmă la deza- 
gregarea tonalității. În locul ei apare non-tona- 
litatea (atonalitatea) în unele curente muzicale 
ale veacului nostru, întrebuințarea exclusivă 
a sistemului dodecafonic în melodie și armonie. 
Dodecafonismul apare întîi sub forma prese- 
rială, mai apoi serială *). 


Langsam (d: са 54) 


Arnold Schönberg „Font Klavierstùcke" ор.23 


Schwungvoll 


26 Arnold Schönberg 


Cvintet ае sullători ор. 


Andante amoroso 


Alban Berg „Lyrische Suito’ portes } 


„Zwölf lonwerk'opus 15 Hanns Jelinek 


4) In sistemul dodecafonic preserial, sunetele unei melodii 
se pot succede după voia şi inspirația compozitorului, în mu- 
zica serială orînduirea lor este legată de legea „serici“, adică 
un sunet, nu mai poate fi repetat decit după ce s-a derulat întîi 
întreaga serie a sunetelor care formează tema. 


Gemăehlieh „ 


| 
И 

i 
| 


Anton van Webern Quariz! de coarde ор TÈ 


Comparînd o melodie atonală cu o melodie 
de arhaică structură monodică, nu vom găsi 
decît foarte puţine elemente comune; întîi, în 
muzica atonală, în general, în locul mersului 
treptat atît de caracteristic pentru melodiile de 
tip monodic vocal, nu vom găsi decit succe- 
siuni de salturi executabile doar си ajutorul 
unui instrument muzical; comparind-o cu о 
melodie instrumentală de factură tonală, de tip 
omofon, vom găsi pe de o parte că salturile 
melodiei atonale nu formează decît în mod cu 
totul excepțional vreunul din acele acorduri 
care stau la baza sistemului tonal, astfel că 
lipsește și orice coeziune tonală a sunetelor. 
Melodiile atonale nu mai au deci nimic comun 


5) Cît de deosebită este concepția compozitorilor serialişti de 
acea de pînă acum despre muzică şi sensul ei expresiv, se 
desprinde din analiza făcută de Karlheinz Stockhausen — unul 
dintre iaimoşii reprezentanţi аі dodecafonismului serial — 1а 
Cvartetul op. 28 de Anton у. Webern, din care am reprodus 
mai sus ип .fragment. Această analiză пе dovedeşte că în 
locul sensului emoţional al muzicii, pentru aceşti compozitori 
muzica nu mai are alt sens decît acel al formei şi al con- 
strucţiei pure. lată ce spune Stockhausen: „Să luăm un exem- 
plu simplu şi anume partea I-a din mișcarea а doua a cvarte- 
tului pentru coarde ор. 28. Auzim o succesiune de 35 de uni- 
tăți de timp egal de mari. In acest proces de desfăşurare а 
acestor spaţii de timp, distanța dintre ele se repetă neschim- 
bat. După ce am ascultat prima frază, în care valorile de 
timp ац fost variate relativ mult, nu mai așteptăm această 
ncîntreruptă succesiune a aceloraşi valori de timp, și așteptarea 
schimbării timpului durează pînă la: sfîrsitul acestei părți, acce- 
lerîndu-se aproximativ pînă spre mijloc ca apoi să încetinească: ` 
intensitatea aşteptării unei alte valori de timp crește, iar apoi 
descrește. Continua repetare a acelorași valori de timp аге în 
cazul de faţă — datorită a ceea се a fost înainte — un efect 
surprinzător. Prin repetarea întregului proces se elimină acest 
moment de surpriză (chiar dacă repetarea are deja un efect 
pregătitor pentru structura саге urmează, ceea ce la prima 
ascultare nu este încă cunoscut ; dar îndată ce piesa este bine 
sau chiar ре dinafară cunoscută, aşteptarea noastră se în- 
dreaptă din ce în ce mai mult asupra altor lucruri; în cele 
din urmă ştim totul dinainte 51 sîntem doar atenţi la schim- 
bările în felul de a cînta etc. ceea ce intervine însă din feri- 
спе doar foarte гаг, fiindcă este aproape imposibil să ţinem 
minte în mod integral o compoziţie). Intregul proces de as- 
cultare, ре care l-am descris, nu durează ‘та? mult decît о 
jumătate de minut, și această durată а sezisării integrale а 
termenelor de comparaţie (în cazul de fată durata de timp şi 
distantele între intrări) nu а depăşit-o Webern în nici una din 
Cînd este fixată unitatea de comparație, atenţia 


operele sale. 
îndreaptă mai mult asupra desfășurării altor ele- 


noastră se 


mente: după 14 pătrimi, care sînt cîntate în pizzicato, întîl- 
nim primul legato la vioara 1-а, două pătrimi mai tîrziu ur- 
mează al doilea la violă, g-unele 42 legato devin tot mai 
dese și corespunzător descreșterii momentului de surpriză, scad 
din nou și se întorc la pizzicato. Cu aceasta, forma sonoră 
(Tonform) se transformă într-o componentă a determinării 
timoului. Un alt criteriu pentru sezisarea timpului este și den- 
sitatea verticală. Dintre cele 31 de simultaneităţi de sunete 
(fără repetare) 23 sînt formate din 3 sunete, şase din patru 
Sunete, iar Іа încenut stă un singur sunet și o suprapunere de 


Cele şase acorduri de patru sunete sînt astfel re- 
partizate încît faţă de acordurile de trei sunete ele reprezintă 
un mare grad de diversitate: acordurile de trei sunete, care 
rămîn  neschimbătoare vor contribui ca intervale de mai таге 
importanță la sezisa“za duratei timpului în care se desfăşoară 
acest proces. Aceste intervale ale sezisării devin întîi mai scurte 


două sunete. 


iar apoi din nou mai lungi. Deci începînd de la dubla bară 
auzim intervalele de timp: 9 — 5 — 5 — 3 — I — 5 pătrimi” 
(Din Revista „Die REIHE” (Seria) — Universal Edition). 
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cu nici una din însușirile pe care eram obiș- 
пи să le atribuim pînă acum melodiei $). 

Singurul element comun al melodiei atonale 
cu diversele tipuri melodice de pînă acum este 
faptul că la anumiți compozitori $1 această те- 
lodie are un sens expresiv. Desigur, acest sens 
expresiv este greu de sezisat, apropiindu-ne de 
el cu preceptele valabile melodiilor tonale; în 
afară de aceasta, este discutabil însuşi acest 
sens expresiv, care izvorăște 'din anumite do- 
menii psihice de penumbră, de vag, de indivi- 
dualism excesiv, adeseori morbid etc. 

Din punct de vedere teoretic însă, nu se 


poate contesta пісі melodiilor atonale -– mai 
ales din muzica unui Schönberg, Alban Berg, 
Dalla Piccola — calificativul de melodie, deși 


o asemenea melodie nu este accesibilă decît 
unui cerc foarte геѕігіпѕ de muzicieni sau a- 
matori cu o anumită educație specială ; într-un 
anumit sens ea este totuși melodie și anume 
— după cum am spus mai sus — în sensul 
conținutului еі emoţional. 

Din cele expuse pînă aici reiese 'deci în mod 
evident că nici gradul de facilitate al execuției 
și memorizării, și nici considerente tonale sau 
armonice пи pot constitui un criteriu valabil 
pentru a stabili dacă o succesiune Че sunete 
este sau nu o melodie. În fond, fiecare epocă 
și fiecare stil muzical are criteriile sale proprii, 
după care trebuie înțeleasă și apreciată și me- 
lodia acelui stil. 

Părerile eronate despre melodie provin din 
simplismul си care — delimitindu-se teza сит 
că melodia este exprimarea prin sunete a unei 
emoții, a unui sentiment, — se ajunge prin- 
tr-un greşit silogism la o concluzie falsă : sen- 
timentul fiind o proprietate a psihicului uman, 
comun oricărui om (se presupune că este și in- 
teligibil oricărui om), în consecință $1 concre- 
tizarea în sunete a sentimentului — melodia, 
indiferent de natura ei — trebuie să fie inteli- 


6) Trebuie amintit aici că este o esenţială deosebire între 
sistemul dodecafonic al unor compozitori са Paul Hindemith, 
Ernst Toch $ alţii, și între dodecafonismul școlii schânber- 
giene, In timp ce adepţii dodecafonismului integral evită siste- 
matic formarea chiar măcar а unui ton central — саге аг 
putea da impresia unei tonici, deci a unui centru tonal cît de 
vag — în muzica lui Paul Hindemith un asemenea centru 
tonal există întotdeauna, întrucît compozitorul păstrează în 
fond gama majoră și minoră, însă într-o formă lărgită, inclu- 
zînd în ea toate cele 12 semitonuri. In locul gamei diatonice 
tradiționale folosește una cromatică cuprinzînd cele 12 semi- 
tonuri raportate însă la о tonică majoră sau minoră (astfel 
rămîne păstrat și un anumit raport funcțional între tonică şi 
celelalte acorduri ce par а fi formate pe fiecare din cele 12 
semitonuri, care vor avea un caracter dominant, cu о forță de 
coeziune mai mare sau mai mică faţă de acordul tonic cen- 
tral). 


Langsam 


pp 


„Fin Ао fin Streickerchester” Povi nemti) 


In afară de această caracteristică а muzicii lui Hindemith, 
mai trebuie subliniat ṣi faptul că el nu întruchipează în mod 
exclusiv numai melodii de structură pur cromatică ci şi me- 
lodii de structură diatonică, 


10 


gibilă си același grad de intensitate pentru 
toată lumea. 

Greșelile care зе săvirșesc la un asemenea 
raţionament sînt multiple, căci prezența comu- 
nă a sentimentului, facultatea de simţire са о 
manifestare naturală a psihicului omenesc, nu 
implică în mod necesar nici nevoia 4е a ex- 
prima diferitele stări psihice prin muzică și 
nici facultatea de а регсере огісе fel de ти- 
zică са un. transmiţător de sentimente. Trebuie 
găsit deci un criteriu mai larg de determinare 
a noțiunii de melodie. Țntrucit rostul unei me- 
lodii пи poate fi decit acela de a exprima ип 
sentiment, nici criteriul de apreciere а unei 
melodii nu poate fi altul decit conținutul ei emo- 
țional. Aici însă, în aprecierea conținutului ex- 
presiv al unei melodii, intră deja o serie Че 
factori psihici și înţelegerea este în funcţie de 
pregătirea și sensibilitatea muzicală, și poate 
şi de gradul de dezvoltare spirituală generală 
a aceluia ce ascultă o melodie. 

Desigur, pentru melodiile seriale ale compo- 
zitorilor care unmează exemplul lui Anton v. 
Webern, criteriul emoţional nu mai este vala- 
bil; aceşti compozitori de altfel nici пи urmă- 
resc a crea о muzică cu sens emoțional. Pen- 
tru ei muzica este o artă arhitecturală al cărei 
sens unic este „forma“. 

Urmărind dezvoltarea melodiei de la cele mai 
primitive manifestări ale ei, concretizate printr-o 
succesiune compusă doar din unul sau două 
sunete, pînă la melodiile dodecafonice de astăzi, 
există desigur tentaţia de a considera dodeca- 
fonia ca ultima treaptă a dezvoltării de pînă 
acum ‘а muzicii, deci și melodia dodecafonică 
ca forma cea mai avansată a melodiei. 

Discuţiile care se duc între adepţii și adver- 
sarii 'dodecafonismului nu au dus și nu pot 
duce la nici o clarificare teoretică a problemei. 
În mod practic, sistemul diatonic ре саге do- 
decafoniștii îl consideră са depășit, şi-a dovedit 
întreaga за viabilitate, avînd posibilități ex- 
presive care sînt departe de а fi epuizate, fiind 
îmbogăţite în ultimul timp cu acel nou fel de а 
folosi cromatismul — atit de caracteristic pen- 
tru melodica lui Bartók, precum și pentru unele 
din ultimele lucrări ale lui Enescu 


Adige 


Ii 
„Corect pentre pan KR "(partea L-a) ох Веі Barton 


Lento, ma oi 


Sonata pentru două piane şi реле vhe (porte I-a) 
de Веб Bartok 


Adagio 


"о aè camană George Enescu 
— a într-un cadru 'diatonic, melodia se folo- 
sește alternativ și de alte trepte decît acele ale 
scării diatonice, Не că ajunge astfel la folosirea 


tuturor sau numai а unui număr геѕігіпѕ din 
cele 12 semitonuri. Această melodică nouă, deo- 
sebită de tipul melodiei clasice, s-a născut sub 
influența unor impulsuri venite din partea 
muzicii populare a națiunilor din sud-estul Eu- 
ropei 7). Este deosebit de semnificativ faptul că 
într-un moment de indiscutabilă criză a muzicii 
europene, muzica populară poate aduce un con- 
siderabil aport în procesul de reînnoire a mij- 
loacelor е expresie muzicală, după сит anu- 
mite însușiri esenţiale ale ei (forma lapidară 
a expresiei, simplitatea, sinceritatea şi sponta- 
neitatea) pot servi ra un puternic antidot în 
procesul din ce în ce та! accentuat de artifi- 
cializare și dezumanizare, care a cuprins o bună 
parte а creației muzicale occidentale de azi. 

$1 este deosebit de interesant faptul că aceas- 
tă forță de reînnoire a muzicii populare sud- 
est europene (la care desigur se vor mai adău- 
ga în curînd și unele muzici populare neex- 
ploatate pînă acum din alte părți ale lumii) 
vine tocmai de la un anumit primitivism al ei, 
de la structura ei monodică, care în compara- 


„Influenţa melosului 
9/1956. 


7) Vezi popular în mu- 


zica lui 


studiul despre 
Bartok“ revista „Миса“ пг. 


Не cu complexitatea muzicii europene din ulti- 
mele două-trei secole, reprezintă o anterioară 
etapă în dezvoltarea istorică a muzicii. Forța 
monodiei rezidă în faptul că este bazată pe 
primatul melodiei, pe principiul melodic pur 
și pe inepuizabila bogăție și varietate а ritmu- 
lui, саге în muzica occidentală s-au atrofiat atît 
de mult din cauza unei unilaterale și hipertiro- 
fice dezvoltări а gîndirii armonice. 

Aceasta nu trebuie înțeles însă sub forma 
de reproducere fidelă a muzicii populare şi o 
răminere strictă în cadrele ei limitate; com- 
pozitorii cei mai însemnați din aceste țări ale 

„bazinului dunărean, între саге printre primi 
și George Enescu, au arătat calea dezvoltării 
creatoare a principiilor care stau Та baza cîn- 
tecului popular. 

Nu poate fi trecut cu vederea faptul că oricît 
de îndepărtate ar fi ca ideologie, stil și con- 
cepții «estetice, aceste оца curente de creaţie 
muzicală — unul care se sprijină pe forța re- 
înnoitoare a surselor populare $1 celălalt care 
în procesul de artificializare s-a îndepărtat сит 
nu se poate mai mult de spontaneitatea creației 
populare — ele au totuși un punct comun și 
anume dorința unei creații muzicale bazate din 
nou pe primatul melodiei. 

Distanţa între poziţia ideologică și convinge- 
rile estetice ale acestor două curente, reprezintă 
în același timp şi distanța între cele două fe- 
luri de melodie. Dar este indiscutabil că şi ato- 
naliștii, dărîmînd tradiția clasică, gîndirea to- 
nală, principala deosebire între сопзопаща și 
disonanţă, au urmărit în fond reîntronarea me- 
lodiei în drepturile ei; deși o melodie cu toate 
tarele originii ei dintr-o cultură în plină criză, 
dar teoretic — în lumina celor expuse în cursul 
acestui studiu — totuşi admisibilă. 

Incercind a combate în cursul expunerii noas- 
tre un fel prezumţios de а privi problema 
melodiei dintr-un punct de vedere subiectiv, 
deci în mod inevitabil meștiinţitic, am vrea in 
concluzie să arătăm că pentru compozitorul zi- 
lelor noastre, mai mult са oricînd, problema 
melodiei nu se poate pune 'dintr-un punct de 
vedere pur estetic, ci, cu-toată natura subiec- 
tivă și caracterul atît 'de relativ al noțiunii de 
melodie, structura еі, expresivitatea еі, vor fi 
în funcție de poziţia ideologică a compozitoru- 
lui, de concepția sa filozofică despre viață, de 
concepţiile sale despre funcțiunea socială а 
artei. Unii se adresează unui mic cerc de pre- 
supuși inițiați într-o artă ezoterică (си utopica 
dorință де a căpăta cu timpul aderenţi din се 
în ce mai mulţi), în timp ce alţii au ca ţintă — 
fără pretenția unei accesibilități într-un greșit 
și perimat sens demagogic — de a crea о mu- 
zică al cărui conţinut să aibă o valabilitate și 
o semnificație general umană. 


La а 50-a aniversare a lui D. D. Șostakovici 


Simfoniile lui 


Dmitri Şostakovici 


de GEORGE BĂLAN 


аша constituie, fără îndoială, domeniul іп саге 
gîndirea și originalitatea lui Șostakovici s-au manifestat 
cu maximum de plenitudine și forță. În concepţia compo- 
zitorului, acesta este genul muzical menit a da expresie 
proceselor şi trăirilor sufletești ale omului, şi îndeosebi 
ale intelectualului, aflat în faţa întrebărilor fundamen- 
tale ale vieţii. A fi sau а nu fi? Resemnare sau luptă ? 
Singur sau alături de popor? — acestea sînt citeva din 
întrebările oare-l chinuie pe «eroul simfoniilor lui Șosta- 
kovici ca pe un Hamlet sau Faust al zilelor noastre. 
Răspunsul ре care-l aduce acestor întrebări prima sim- 
fonie, este un răspuns sumbru. Ne apare inexplicabil pentru 
ce unii cercetători ai muzicii lui Șostakovici (Koval, Mar- 
tinov, larustovski) au apreciat această simfonie, în în- 
tregul ei, ca о ţișnime de vervă tinerească, nidicînd astfel Іа 
rangul de trăsătură generală о latură a complexului conți- 


nut al simfoniei. Încă din primele două părți — allegretto 
şi scherzo — se simte că impetuoasa energie tinerească, 
aici într-adevăr dominantă, ascunde о percepere proiund 


tragică а vieţii. Vom aminti doar scurta şi dramat'ca dez- 
voltare a primei părți, cu accente de desperare și răzvrăti:e 
pe care тісі nu Је bănuiai urmărind ampla prezentare а 
materialului tematic în introducere și expoziție: о temă 
glumeaţă а trompetei ce te duce cu gîndul la „Till“, о 
melodie voioasă de marș și un vals în care graţia se îm- 
bină cu umorul. Acest filon tragic, destul de subțire în 
primele două părţi я împins desigur pe un plan secundar 
de scinteietorul foc de artificii al scherzo-ului, зе lărgește 
însă și devine covirșitor în părțile următoare. În meditaţia 
părţii lente se insinuează treptat un cîntec tinguitor şi 
singuratic, apoi un semnal amenințător al alămurilor, 
repetat са un motiv al destinului. Se desprinde din în- 
treaga această parte sentimentul unei deprimante neputințe 
de a găsi o ieşire din zbucium, întrospecţie și singurătate. 
În final, acest sentiment capătă proporţiile deznădejdii ce 
creşte ріпа la о culminație funestă : înfnicoşătorul solo de 
timpani, care sună ca lovitura ultimă a unui destin crud, 
marchează acest moment. Îi urmează, cît se poate de logic 
plinsetul viorii singuratice. Aici ni se pare că se încheie 
mesajul pe care l-a avut de comunicat Șostakovici: energia 
şi avintul tineresc ce nu-și pot găsi albia potrivită de 


manifestare și eșuează tragic. Coda  apoteotică adăugată 
de compozitor ne apare nejustificată de înt-egul proces 
anterior. 


Alta este linia evolutivă a procesului sufletesc căruia îi 
dă expresie simfonia a V-a. Spre deosebire e primele părți 
ale Simfoniei l-a, în care atmosfera de  xuberanţă tine- 
rească părea să excludă zbuciumul filozof aici eroul пе 
apare din capul locului frămintat de într ări chinuitoare. 
Cu această simfonie începe Șostakovici a о amplă uti- 
lizare „motivului căutării“, epigraf întreb; г cu care de- 
butează lucrarea și care va reapare, îmbrăc 1 forme variate 


în aproape toate simfoniile următoare. ( ‘а ce face să 
sporească tensiunea căutării dureroase din іта parte, este 
apariţia unei cumplite și brutale forţe с >: creşte, căpă- 
tind, în culminaţie, aspectul unui marș distrugător. Pre- 


simţi aici imaginea invaziei din Simfonia а VII-a. Prima 
parte se încheie са o resemnare în faţa forțelor obscure 
și a neputinței de а le înlătura. Îndepăntindu-ne trecător 
de acest zbucium prin imaginile dansante şi de un proas- 
pät umor, ре care le aduce scherzo-ul, compozitorul пе in- 
troduce din nou în lumea sa lăuntrică, lume de cäută.i 
chinuitoare. Partea a ПІ-а, lentă, reia firul întrerupt 
la finele primei părţi şi îl continuă pe planul cugetării 
filozofice care-l împinge însă iar pe erou către un impas 
dramatic. S-ar părea că nu există ieșire. Și iată marșul 
victonios care se naște din bubuitul prevestitor al timpanilor 
cu care începe ultima parte. Spre deosebire de structura 
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celorlalte teme, el are profilul unui cîntec de mase. După 
o scurtă dezvoltare, i se alătură tema unui imn măreț. În 
sfîrşit, lumină şi izbindă la capătul acestui drum de su- 
Ғегіпѓе și căutări ! Eşti totuși parcă îndemnat să te întrebi : 
cum а putut învinge atit de fulgerător eroul criza lăuntrică 
de care părea covirșit și față de саге nu a luat aproape 
de loc atitudine activă, eroului şostakovician fiindu-i proprie, 
mai degrabă, contemplarea propriei sfișieri lăuntrice. 

$1 mai acut ni se pare că ridică această întrebare sim- 
fonia următoare — Simfonia a VI-a, cea си două scherzo- 
uri. Dominată de trei motive pe care, convenţional, le-am 
putea numi motivul întrebării, motivul suferinței și motivul 
resemnării, prima parte а simfoniei se desfășoară sub senmi- 


nul acelei tensiuni dramatice, deja cunoscută de noi în 
Simfonia а V-a. Dezvoltindu-se ca într-un cerc vicios 
din care nu poţi afla scăpare, această dureroasă intro- 


specție naufragiază în resemnare şi oboseală spirituală. Ai 
sentimentul că eroul а pierdut orice dorință de а mai! 
căuta, că este covirșit, că se cufundă în арабе. [i este 
cu neputinţă а întrevedea о soluţie. Autorul găseșie însă 
o soluţie, făcînd pur și simplu „tabula rasa“ cu toate aceste 
probleme de conștiință. Tinerețe, veselie, glumă — iată calea 
de ieşire din orice criză sufletească, par a spune celelalte 
două și ultime părţi ale simfoniei іп care Șostakovici își 
desfăşoară cu prodigiozitate străluoitoarea sa fantezie orches- 
trală. Compozitorul nu numai că nu soluţionează problema 
pusă la început, dar pare а зе detașa de orice complicaţie 
filozofică. 

Simfonia а VII-a, scrisă în primele luni ale crincenului 
Război pentru Apărarea Patriei, aduce, după părerea поаѕ- 
іта, rezolvarea cea mai profundă, mai logică şi mai con- 
vingătoare a crizei dramatice. Această reușită este legată de 
faptul că, pentru prima oară la Șostakovici, zbuciumul su- 
fletesc individual apare ca parte integrantă a unei mari 
drame colective. Eroul suferă aici alături de popor și 
tot alături de el se avintă spre înfringerea forțelor ce-i 
stăvilesc drumul spre fericire. Această democratizare — іп 
sens înalt filozofic — a conţinutului nu a putut să nu se 
răsfringă asupra limbajului folosit de Șostakovici. Те fra- 
pează încă de la primele pagini ale partiturii larga respi- 
тайе melodică, sutiul popular а] temelor, simplitatea dia- 
tonică a structurii lor, — trăsături mai puțin caracteristice 
simfoniilor anterioare. Simfonia are totodată un puternic 
caracter programatic. 

Simfonia a УП-а nu este o operă de ilustrație exte- 
rioară a unor episoade de război. Conţinutul ei prin exce- 
lenţă emoţional, filozofic, depăşeşte semnificaţia unor eve- 
nimente strict circumscrise din punct de vedere geografic 
şi istoric și îmbrățișează problemele, aspiraţiile, dure-ile în- 
tregii omeniri însetate de pace Я progres. Desigur că tocmai 
în această universală valoare umană a sa stă explicaţia 
marelui răsunet ре саге l-a avut simfonia în lumea în- 


treagă. „N-am căutat — spunea Șostakovici — să repro- 
duc zgomote —  urletele avioanelor, vuietele blindatelor, 
bubuitul tunului — nici să compun о muzică „de bătălie” 


— din care se scrie atit de mult. Am vrut să traduc sen- 
sul profund al evenimentelor la care am asistat". 

Prima parte a simfoniei este actul de început al unei 
drame zguduitoare. Aici se conturează conflictul, marea pro- 
blemă umană a căror rezolvare nu ne va И dată decît în 
încheierea lucrării. Omul, poporul în viltoarea unei feroce 
încercări а destinului — iată sensul general al acestei 
părţi a simfoniei. Prima temă, expusă de coarde în unison, 
este o temă a demnităţii Я a nobleţii. Suflul său пе face 
s-o asociem cu ideea patriei. După o foarte scurtă prelucrare 
tematică o nouă temă, un cintec de o luminoasă duioșie 
intonat de viorile prime pe acompaniamentul tegănat а] 
violelor şi violoncelelor, întregește această imagine senină 
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D. Șostakovici са solist al propriului său concert de pian. 


a începutului. Muzica respiră о mare și liniștită bucurie 
de viaţă, о sublimă contapire cu frumuseţile naturii. $1 
Jeodată, această atmosferă de calm, încintare şi poezie este 
tulburată de bubuitul surd я îndepărtat al unei tobe mi- 
litare. Ре ritmul său obsedant repetat, viorile schiţează con- 
turul unei teme de marș, banală și neemoţională. O reia 
flautul, o reia apoi oboiul care şi-o împarte în dialog си 
fagotul, trece după aceea la trompete și tromboni și aşa 
mai departe ре la diferitele instrumente și grupe ale or- 
chestrei. Fiecare nouă apariţie a sa aduce un plus de іп- 
tensificare а sonorității. Ai sentimentul că această melodie 
de marş, ce părea la început atit de anodină, с:еме şi se 
transformă într-o forță oarbă, îngrozitoare, care уа mătura 
din calea ei totul. Aproape că mu întrezărești scăpare. 
Cînd tema ajunge să fie intonată cu maximum de forță de 
cele şase trompete, cei șase tromboni și tuba, biciuită de 
ritmul obsedant al регсийеі $ însoţită de vuietul întregii 
orchestre, te întrebi parcă îngrozit ce se mai poate întimpla 
acum ? Şi iată că în momentul cînd catastrofa părea că 
este totală, ţișnește cu energie la alămuri tema unui cîntec 
de bărbătească împotrivire. Asistăm la o adevărată încleș- 
tare а forţelor — imaginea invaziei я imaginea împotri- 
virii înfruntindu-se, supnapunindu-se, . айегпіпа. Ciocnirea 
culminează într-o izbucnire de nesfirşită durere cind tema 
inițială а patriei reapare, în minor și modificată într-un 
sens depresiv. Muzica dă glas acum durerii unui întreg 
popor lovit de o imensă nenorocire. lată și tema secundă 
de la început despre care spuneam că e străbătută de o 
luminoasă duioșie. Cu conturul melodic deformat, еа răsună 
acum ca un cîntec de deznădejde. Dar nu, nu este loc de 
deznădejde, căci viorile зі flautul aduc ca o adiere de 
speranță tema în major şi nealterată a patriei. Curaj și 
încredere, раге a spune ea, patria trăiește! Dar revenirea 
surdă а infernalului ritm "militar peste care se suprapune 
un fragment din tema invaziei, reamintește marea primejdie 
ce continuă să plutească deasupra patriei. 

Despre partea а doua а simfoniei Şostaəakovici scria. 
»..Ее un scherzo extrem de liric. Un șir de amintiri fe- 
тісне, umbrite de о tristețe uşoară şi visătoare“. Prin 


acest conţinut al ei, cea de-a doua parte a simfoniei lui 
Șostakovici ar putea fi comparată cu unele părţi secunde 
din simfoniile lui Ceaikovski, în care se împletesc asemă- 
nător, zimbetul şi melancolia, speranţa și tristețea. Aceasta 
este imaginea ре care ţi-o creează, la inceputul părții se- 
cunde din Simfonia Leningradului, cele două tere atit de 
deosebite ca profil — una fiind mai sprintenă, cealaltă 
mai comtemplativă — даг atît de înrudite са expresie. 
Aducînd această introspecţie în lumea sufletească a omului 
partea а П-а а simfoniei nu reprezintă însă o îndepărtare 
de la 'ideea centrală a operei, atit de intens exprimată în 
prima parte. În secţiunea sa mijlocie, puternic contrastantă, 
se aud motive aspre şi stridente de luptă, ca un războinic 
„memento“, după care cele două melodii reapar într-o 
atmosferă sumbră, apăsătoare. 

Partea a IIl-a a simfoniei începe cu un coral măreț și 
luminos. Viorile aduc imediat o melodie amplă, a cărei 
revărsare generoasă Я alură monumentală ne fac să ne 
gîndim Ја ariile lui Bach. O nouă temă de о puritate 
cristalină și intonată de flaut completează această imagine 
pe care Șostakovici a conceput-o — așa cum el însuși de- 
clară — ca expresie „a dragostei pentru natură, a senti- 
mentului de адогайе faţă de viaţă”. Ca Я în secţiunea 
centrală a părţii anterioare, conștiința eroului cufundat în 
această reculegere este însă bintuită de gindul luptei. O 
temă, al cărei motiv inițial ne amintește de chinuitorul în- 
ceput al Simfoniei a V-a, aduce din nou pe prim plan 
imaginea încleștării şi а zbuciumului dramatic. In momentul 
culminant, acea melodie pe care o asemănăm unei monu- 
mentale arii de Bach, răsună la trompete dominind amenin- 
юг vacarmul orchestral. După о risipire treptată а acestor 
nori grei ai apăsării și încordării dramatice, revine atmos- 
fera de măreaţă reculegere, cu toate elementele tematice 
pe care se sprijină. А mai rămas totuși un пог de tristețe 
care întunecă acea senină revărsare a sentimentului ce ca- 
racteriza începutul acestei părți. 

Lupta răsună în aceste două părți de mijloc ca un ecou, 
o amintire, un gind îirecător. In finalul simfoniei însă, ea 
se impune cu forța unei probleme de însemnătate vitală 
care-și cere continuarea pină la capăt, rezolvarea. Şi nu 
oricum ci prin cucenirea cu orice preţ а victoriei. După o 
introducere de neliniștitoare așteptare, motivul muzical al 
victoriei, pe care-l numim astfel deoarece el va suna tnum- 
fător la sfîrşit, se conturează timid la coarde. El sună 
acum ca o căutare înfrigurată a soluţiei, a izbinzii. Ur- 
mează о amplă secțiune de încleștare dramatică a cărei 
forță nu se poate compara decit си а ciocnirii din prima 
parte. Dar în timp ce acolo ea se desfășoară sub semnul 
unei copleşiri dureroase aici ne apare са о ofensivă în plină 
dezlănțuire, orientată spre un ţel precis. Un semnal de 
izbîndă sau de încetare a luptei răsună la un moment dat 
cu о forță teribilă la alămuri. Intensitatea  încleștării 
scade treptat, ecourile bătăliei par a se pierde în depărtare. 
Viorile intonează іп surdină motivul victoriei care este 
reluat apoi cu expresia mereu amplificată de alte instru- 
mente şi grupe ale orchestrei. Asistăm Ја o nouă serie de 
variații orchestrale care par а răspunde, prin contrast, 
sinistrelor variații din prima parte. Culmea acestor variaţii 
o constituie apariţia acestui motiv într-o splendidă strălucire 
orchestrală. El se împletește cu acea temă а patriei ре 
care о auzisem în prima parte a lucrării şi care ulterior 
nu mai apăruse de loc. Simfonia se încheie triumfal. In 
plină urgie a războiului, oînd о treime din partea euro- 
peană a Uniunii Sovietice se afla sub cotropirea fasoistă, 
Șostakovici prevestea victoria inevitabilă a poporului său, a 
dreptății şi libertăţii, Istoria i-a confirmat ре deplin 
previziunea. 

Imaginea dușmanului umanităţii, atit de pregnant schi- 
tată în prima parte a Simfoniei а VII-a, capătă proporţii 
cutremurătoare іп сеа de a opta simfonie, compusă de Şos- 
takovici după doi ani de crincenă luptă a poporului sovie- 
tic împotriva invadatorilor hitlerişti. Două părţi întregi de 
simfonie — a doua şi a treia — sînt consacrate acestei 
sinistre imagini. In  Allegretto, Șostakovici foloseşte ca 
principal procedeu о temă de marș care însă nu se 
mai insinuează Иры ca în Simfonia а VII-a сі izbuc- 
neşte agresiv și își croieşște drum са un flagel atotdis- 
trugător. Pantea а III-a — toccată — completează aceas- 
tă imagine: un motiv al furiei demente este repetat cu 
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nemiloasă periodicitate pe fondul unei desfășurări neîntre- 
rupte 31 obsedante de pătrimi, a căror mișcare nu depă- 
şeşte intervalul de о cvartă. Dezastrul pe care această dez- 
lănţuire de bestialitate il produce în fața sa este, de ase- 
menea înfățișat pe dimensiuni я mai copleșitoare са în Sim- 
fonia а VII-a. Partea l-a (Adagio) și partea a IV-a 
(Largo) îl exprimă în toate aspectele și nuantele, de la 
sentimentul deprimantei singurătăți pină la strigătul dez- 
nădăjduit de durere ре care un singur pas îl desparte de 
dispariția în neantul morţii. Mai puţin ca oricind este 
aici luminată conștiința eroului de raza vreunei speranțe. 
Ea prinde a se contura la începutul părţii a cincea (Alle- 
gretto) în cintul de o forțată voioșie al fagotului dar se do- 
vedește neputincioasă а risipi negura suferinței şi despe- 
rării pe care a lăsat-o în urma sa urgia dușmană. Cople- 
şirea resemnată sub povara durerii cu care Șostakovici 
obișnuia să încheie prima parte а simfoniilor sale, slujește 
aci de încheiere a întregului ciclu simfonic. 

Simfonia a IX-a, datind din 1945, este scrisă în mo- 
mente cînd ре firmamentul însîngerat al omenirii se arä- 
taseră primii porumbei ai păcii. Spre deosebire de între- 
bările grave şi îndoielile chinuitoare care-l frămintau pe 
erou întotdeauna în primele părţi ale simfoniilor ante- 
rioare (У, VI, VII, VIII), întreaga primă parte а sim- 
foniei ІХ este о izbucnire de voioşie şi umor. Contrast 
tematic abia perceptibil, conoizie cu totul neobișnuită la 
compozitor, formă de sonată deosebit de limpede și clasic 
articulată. Atit simplitatea structurii cit Я verva de care 
este străbătută muzica te duc cu gindul la simfonia lui 
Haydn. Partea a doua aduce un uşor contrast elegiac prin 
cîntul melancolic al lemnelor. Este о simplă amintire nos- 
talgică се bintuie trecător sufletul. Elanul irezistibil al 
bucuriei de viață invadează din nou cu zglobiul scherzo 
din partea a treia, restabilind climatul tineresc momentan 
întrerupt. Doar în foarte scurta parte a patra (trei pagini 
de partitură) eroul şostakovician pare a-şi reaminti cu gra- 
vitate de suferințele al căror martor şi părtaş a fost întot- 
deauna : o frază feroce a trombonilor și tubei alternează cu 
melodia de jale şi singurătate а fagotului. Iată însă că ре 
nesimţite cantilena depresivă a fagotului se preface într-un 
hohot de 15: este măstrușnica temă о rondo-ului final 
către oare trecerea se face fără întrerupere. Simfonia se 
încheie într-o aimosferă de nestăpinită veselie. 

In Simfonia a X-a (1953) Șostakovici reia tema sufe- 
гице!. Pe bună dreptate, credem, а fost stabilită o legătură 
între tensiunea tragică a acestei simfonii și marea neliniște 
ce cuprinsese omenirea amenințată în acea perioadă de 
spectrul unui nou război mondial. Din пои întrebări inso- 
lubile care asaltează conștiința, din nou sentimentul sin- 
gurătăţii în fața unei primejdii amenințătoare, sentiment 
ce crește pină la surescitare bolnăvicioasă — aceasta este 
starea de spirit în care-l aflăm pe erou în prima parte а 
simfoniei. Partea a doua pare a arunca o lumină asupra 
cauzei acestei stări de spirit: veîntilnim în iureşul nebun 
al presto-ului acea dezlănțuire а forţei oarbe atit de des 
solicitată de Șostakovici. Păcănitul periodic şi nemilos, са 
de mitralieră, al tobei mici, ne trezește spontan în con- 
ştiinţă imaginea războiului. Apariţia lui „Dies irae“ în sec- 
țiunea centrală nu ne lasă nici un fel de îndoială că ase- 
menea ігирегі distrugătoare aduc cu ele moarte și jale. 
Şi de aici din nou meditaţia neliniştită, desfăşunindu-se 
ca sub о sabie a lui Damocles, ре care o aduce partea 
a ПГ-а. Doar pentru cîteva clipe această atmosferă pare а 
se risipi: chemarea prietenoasă a cornului încearcă să rupă 
vălul apăsării și tenebrelor. Е greu de spus dacă avem de-a 
face cu o amintire duioasă, o speranță vagă sau o iluzie 
trecătoare dar este cert că noua imagine are inconsistența 
de vis a tuturor acestora. Că nici nu putea fi vorba de o 
soluționare reală а impasului dramatic ne-o dovedește par- 
tea imediat următoare, а patra, care se deschide cu о 
prelungită tinguire a oboiului. Acest lamento se desfășoară 
pînă într-un punct în care insistențele sale ре о cvintă 
ascendentă ре саге și-o dispută suflătorii de lemn, ne fac 
să ne așteptăm la apariţia a ceva nou. $1, într-adevăr, din 
această cvintă țișnește tema zburdălniciei copilăreşti, а 
cărei repetare ca refren al rondoului înseninează și lumi- 
nează subit atmosfera. Motivele tragice ale părţilor ante- 
rioare se mai perindă, episodic, ca ultimii nori pe un cer 
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frumuseţe, poezie, ауіп liric — 


D. р. Șostakovici 


purificat. Eroul şostakovician şi-a regăsit entuziasmul, tine- 
rețea sufletească, nădejdea. 


Trecerea în revistă a acestor simfonii, ne permite să 
vorbim, printr-o analogie dramatică, despre un erou $08- 
takovician cu anumite trăsături morale, cu o fizionomie 
ce se conturează din ciocnirea lui cu situaţiile în care este 
nevoit să acţioneze. 

Си de gingaș, curat şi nobil este sufletul acestui erou! 

Să пе gîndim doar la liricul moderato (partea a l-a) 
din Simfonia а VII-a sau la suava elegie a părţii a doua 
din Simfonia a IX-a. Cu cîtă spontaneitate, aproape copi- 
lărească, ştie el să se bucure de viaţă, să zburde, să se 
înveselească, să ridå, — aşa cum face în scherzo-urile din 
Simfonia a V-a şi Simfonia a VI-a, în finalurile simfoniei 
a IX-a Я a X-a. Multe sînt însă pe lume forțele și îm- 
prejurările care зе împotrivesc unor asemenea însuşiri ome- 
nești. Această coaliție а  iraționalului, brutalităţii, anti- 
umanului, coaliţie îndreptată împotriva a tot ce înseamnă 
Șostakovici а zugrăvit-o 
cu о putere fără precedent în primele părţi ale simfoniei 


а Vl-a şi а VII-a, în partea а doua și a treia a simfoniei 


a VIII-a, în scherzo-ul Simfoniei a X-a. El а arătat tot- 
odată formidabilele răscoliri lăuntrice ре care le generează 
agresiunea acestor forţe obscure în sufletul eroului său, 
Acesta зе zbuciumă, conştiinţa sa este asaltată de între- 
bări chinuitoare, desperarea îl bintuie adesea și nu rare- 
ori se află pe pragul unui deznodămint catastrofal. Carac- 
teristic majorității cazurilor este faptul că, în această 
luptă, eroul şostakovician se află singur, că zbuciumul său 
se consumă în limitele propriei persoane fizice şi morale. De 
aici slăbiciunea împotrivirii lui, de aici meputința de а 
găsi o ieșire din criza sufletească, de а înfringe cu eroism 
tot ceea ce-i stăvilește avintul spre lumină, Această slăbi- 
ciune îi este uneori fatală, cum se întîmplă în Simfonia I-a, 
al cărei final 'exprimă copleşirea în faţa loviturilor vieţii. 
De cele mai multe ori însă, simțind că-i lipsesc puterile 
necesare pentru a înfrunta şi învinge asaltul dușmanilor 


umanităţii, eroul şostakovician nu găsește ана cale decit 
aceea de a se ridica deasupra acestor forțe obscure şi unel- 
tirilor lor, де a le întoarce spatele. In ciuda lor, el se 
străduie să zîmbească, să glumească, să găsească cu orice 
preţ calea de a se bucura de viață. Acesta este, credem, 
sensul unor finaluri ca acelea din Simfonia а VI-a, а 
VIil-a, a IX-a, a X-a. Forţa de convingere a acestor 
finaluri — са deznodămintele unor cicluri simfonice — este 
într-adevăr mai redusă decit aceea a părţilor de tensiune 
dramatică, dar aceasta nu ţine de măiestria compozitorului 
(ar fi absurd să facem asemenea reproșuri unui maestru 
desăvirșit al simfonismului cum este Șostakovici), сі de 
insuficiențele şi slăbiciunea  lăuntrică а însuşi eroului. 
Către asemenea finaluri împinge însăşi logica sufletească a 
acestui erou. Рой să nu йі de acord cu filozofia și com- 
portarea lui dar este imposibil să па fii de acord cu faptul 
că deznodămîntul era singurul pe care-l putea genera о 
asemenea filozofie şi o asemenea comportare. 

Această cunstatare ne obligă să precizăm ап ce constă 
specificul forţei etice a simfoniilor lui Șostakovici. Unii 
cercetători sint înclinați a lega cu orice preț puterea edu- 
cativă а unei opere muzicale de finalul triumfător al 
acesteia, de victoria desăvirşită a principiului pozitiv. Mu- 
zicologul Kremlev, de pildă, reproşa Simfoniei a X-a că 
finalul ei nu „constituie о  contrapondere colosală de 
forţă, sănătate, bucurie, optimism, pentru а echilibra împre- 
sia lăsată de părţile precedente“. In viaţă însă, nu se în- 
timplă totdeauna așa. Sint nenumărate împrejurările de 
viață personală sau de amploare colectivă în care oameni 
de o înaltă structura sufletească nu izbutesc а шЫшре și 
domina forțele negative potrivnice, cad învinși, sint obligați 
a renunța la luptă. Tocmai asemenea drame reflectă „Ap- 
passionata “ lui Beethoven și Simfonia „Patetica“ а lui 
Ceaikovski, de a căror forţă educativă nimeni astăzi nu se 
îndoieşte. Ele fac parte din categoria operelor ce 'educă 
trezind compătimire față de acei eroi minunat înzestrați 
dar care, dintr-un motiv sau altul, se prăbuşesc copleșiți 
sub loviturile unor împrejurări nefaste, sucombă sau re- 
пор Ја luptă. О asemenea compătimire faţă de drama 
individului care, în izolarea sa, nu găseşte resurse lăuntrice 
de împotrivire şi căi de înlăturare а impasului — пе 
inspiră şi muzica unor simfonii de Şostakovici. In plus, cu 
о torță pe care nimeni n-a mai atins-o pînă acum, ea ne 
inspiră ură față de acele forțe odioase şi perfide care 
pituie şi înăbușe orice avint pur. 

Concluzia etică pozitivă пи este în mod didactic declarată 
de Șostakovici, dar ea se desprinde din toată această drama 
sufletească a eroului său. Prin înseși consecinţele ei nega- 
tive, această dramă lasă a se desprinde adevărul că nu- 
mai lupta activă, identificarea си simţirea şi acțiunea 
colectivităţii pot înfrînge momentele de criză, pot scoate 
conştiinţa din impasul întrebărilor fără răspuns. Este ceea 
ce Şostakovici a demonstrat cu splendidă forţă în Sim- 
fonia а VII-a, lucrare în care nefericirea individuală apare 
ca о părticică a nefericirii colective, iar în drumul său 
spre ieşire din manasm, eroul porneşte nu singur, ci alături 
de cei mulţi. De aceea și finalul triumfător al acestei 
simfonii este atit de prâgătit, apare atit de firesc și înco- 
ronează atit de convingător ciclul simfonic. 

lată de ce forţa etică a simfoniilor lui Șostakovici mi se 
pare indiscutabilă. Din simfoniile lui Șostakovici se degajă, 
într-adevăr, o viziune tragică a vieţii, dar această viziune 
este luminată de dragostea pentru umanitate, de ura faţă 
de tot ce se împotriveşte năzuinţii spre fericire. Să preci- 
zăm totodată, ca un corolar, că valoarea etică a unei sim- 
fonii de Șostakovici trebuie căutată judecind-o ре aceasta 
nu са ре о entitate izolată, ої са pe un moment al ciclului 
simfoniilor sale. De aceea au greşit, credem, aceia care 
judecînd nu de mult simfonia a X-a izolat de restul sim- 
foniilor, au învinuit-o de pesimism şi de individualism. Ce 
s-ar întimpla dacă am aprecia simfonia a VIII-a de Beetho- 
уеп, făcînd abstracţie de celelalte simfonii ale lui? Nu аг 
trebui oare să afirmăm că aceasta este opera idilică а 
unui еріроп mozartian ? 


ж 


şostakovician зе contu- 
complex. Desfăşurarea 


Atitudinea filozofică а eroului 
rează ca rezultat al unui proces 


acestui proces emoţional-muzical ne-o aminteşte pe aceea 
a unei acţiuni dramatice. Să încercăm a -ne apropia de 
acest aspect dramaturgic al simfoniilor lui Șostakovici, re- 
amintindu-ne desfăşurarea discursului muzical în ultima 
parte a simfoniei I-a. Tema ре care о imtonează suflătorii 
de lemn, pe fondul tremurat al orchestrei, este străbătută 
de presimţiri întunecate de о mare neliniște. Ea dispare 
lăsînd în urma sa o atmosferă apăsătoare, a cărei creștere 
culminează cu revenirea temei amintite ; participarea masivă 
a întregii orchestre, accelerarea ritmului, i-au imprimat însă 
temei un alt profil emoţional, ea fiind pătrunsă acum de 
patosul unui protest vehement, de hotărîrea luptei. Această 
imagine mobilizatoare este însă dintr-o dată înlocuită cu 
alta: se aude un solo de vioară саге intonează о cantilenă 
elegiacă din care se degajă sentimentul unei profunde me- 
lancolii. Кеш aceeaşi melodie, glasul nostalgic al cor- 
nului îi răspundea imediat — ca o duioasă aducere aminte. 
Ті se creează impresia unei renunţări Ја luptă, a culundării 
în contemplația liniştită. Scurta reapariţie а temei cu un 
profil energic, combativ, este parcă înăbușită de amenin- 
tarea crescîndă a motivului pe care îl impun cu o forță 
copleşitoare trombonii. În momentul culminant, vacarmul 
orchestrei se întrerupe brusc; se aşterne o linişte sumbră. 
Acest văl al tăcerii este însă curind sfişiat de loviturile 
nemiloase ale timpanilor, prevestitoare ale unui eveniment 
tragic. Impresia aceasta este confirmată de intrarea іте- 
diată а cîntului suspinat al viorii, care pare a plînge о 
pierdere dureroasă. Atmosfera se luminează însă treptat, 
raze de speranță radiază cu tot mai multă vigoare din 
muzica lui Șostakovici, 

Dacă am urmărit mai în amănunt firul gîndirii compozi- 
torului în acest fragment simfonic, am făcut-o pentru a re- 
liefa contrastele neprevăzute în care abundă muzica lui 
Șostakovici. Ascultind simfoniile lui Șostakovici, ai întot- 
deauna sentimentul că participi Ја desfăşurarea unei acţiuni 
în care necontenit se întimplă ceva mou și imprevizibil, fapt 
care stă desigur Ја originea caracterului dramaturgic ul 
acestor lucrări. Şi această abundență a contrastelor în suc- 
cesiunea muzicală, această permanentă schimbare a planurilor 
expresive, poate Н urmărită nu numai în cadrul restrâns al 
unui fragment de simfonie, dar și de-a lungul unui întreg 
ciclu simfonic, cum este bunăoară се] al Simfoniei a IX-a. 
Chiar şi în luarări care se menţin aproape integral într-o 
atmosferă depresivă, cum este Simfonia a X-a, Șostakovici 
ştie să găsească contrastele capabile а realiza acest caracter 
de acțiune dramatică în neîntreruptă devenire și schimbare. 
Niciodată o parte de simfonie nu se menține la Șostakovici 
în aceeaşi stare emoţională. Starea inițială evoluează întot- 
deauna spre stări complementare sau de-a dreptul antagonice. 
Си de des lirismul cel mai suav degenerează în grotesc şi 
trivial ! Р 

Nu duce însă oare această permanentă incursiune în te- 
renuri emoționale пої la fărimițarea şi fragmentarea expre- 
siei ? — se vor întreba unii. 

Răspunsul nu poate fi decit categoric negativ. Aparenţa 
de succesiune a unor evenimente neaşteptate pe care o are 
muzica lui Şostakovici ascultă în fond de cea mai severă 
logică а sentimentului. Ceea ce urmează, ceea ce apare 
mou, este întotdeauna singura continuare posibilă a momen- 
tului antecedent. Deosebit de puternic apare această rigu- 
woasă logică emoţională, bunăoară în prima parte а Simfoniei 
a V-a. Muzica acestei părți este un adevărat univers de 
trăiri sufletești, dar cît de organic se integrează ele curbei 
emoţionale marcată de următoarele momente : meditaţie în- 
tunecată ; presimţiri sumbre ; schițarea în depărtare a unor 
forțe amenințătoare ; creșterea acestora ріпа la dezlănțuirea 
sălbatică ; strigăt patetic de durere; încercare desperată de 
împotrivire ; copleşire, resemnare. 

Inseparabile de această riguroasă logică emoţională sînt 
anumite procedee pe care Șostakovici le foloseşte în vederea 
sporirii coeziunii și continuității dramatice. Adesea părţile 
ciclului se înlănţuie neîntrerupt în ciuda contrastului anta- 
gonic care le diferenţiază, cum se întimplă cu părţile a treia 
şi а patra în Simfonia a VIl-a Я а VIII-a, cu părţile a 
patra şi a cincea în Simfonia a IX-a. Fără a ajunge la ex- 
cesele unor adepţi ai ciclicismului lui Franck, Șostakovici dă 
о dargă utilizare derivării temelor dintr-un sîmbure inițial, 
са în cazul majorităţii temelor Simfoniei a X-a, izvorite din 
motivul întrebător al introducerii. Acest procedeu fără în- 
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doială sporeşte soliditatea construcţiei simfonice. Într-o må- 


sură mai moderată foloseşte Șostakovici procedeul trans- 
plantării temelor dintr-o parte în alta a ciclului. Acest 
procedeu Й întîlnim atunci cînd întrebuințarea lui poate 


căpăta o semnificaţie expresivă cu totul deosebită : în f:nalul 
Simfoniei a VIl-a reapare triumfătoare tema patriei din ex- 
poziţia iniţială a Simfoniei, temă ce nu se mai auzise după 
sfîrşitul primei părţi. lată deci citeva elemente саге pol 
explica pentru ce, dominată fiind de contrast și neprevăzut, 
expresia muzicală nu зе fărimițează, ci păstrează dimpo- 
trivă о desăvirşită continuitate a acţiunii, un fir dramatic 
călăuzitor. 

Caracterul de vie acţiune dramatică propriu simfoniilor lui 
Șostakovici are de asemenea la originea sa, într-o însemnată 
măsură, tensiunea armonică, factor esenţial de subliniere 
а comilictiiui. Sprij.nindu-se pe pilonii solizi ai tonalități, 
simfoniile lui Șostakovici tind însă constant la lărgirea aces- 
teia in vederea sporirii tensiuni expresive а muzicii. Mo- 
mentele atonale și politonale joacă de aceea un rol consi- 
derabil în structura armonică a simfoniilor; ele nu sînt 
utilizate însă ca scop în sine ci atunci, cind necesitatea 
dramatică о cere. Dacă în prima parte a Simfoniei a VII-a, 
bunăoară, acordul de mi major răsună concomitent cu cel 
al lui mi bemol unajor aceasta exprimă punctul maxim de 
evolutie al conflictului în care tema invaziei se соспве cu 
tema împotrivirii. Întilnirea diferitelor linii pecitene cărora 
compozitorul le încredințează roluri expresive independente 
este de asemenea un factor care generează asprimea armonică 
atit de proprie muzicii sale. Șostakovici nu evită ciocnirile 
armonice cele mai acute atunci cind acestea poi exprima, mai 
puternic decît au făcut-o predecesorii săi, drama sufletească 
a eroului. 

Această caracteristică a structurii armonice a simfoniilor ni 
se pare a fi într-o așa înaltă măsură expresia organică ne: 
cesară а viziunii sale profund dramatice asupra vieţii încît 
nu poate să nu ne mire acuzaţia adusă de unii cercetători 
că tensiunea armonică a muzicii lui Șostakovici ar fi de o 
stridență supărătoare și bolnăvicioasă. larustovski vorbește 
despre „disonante strepezite, crude, care iau ре alocuri 
aspectul unor exagerări naturaliste“. Кіјсһіп îi reproșează 
lui Șostakovici că „abuzează de sonorități de o prea mare 
tărie și de disonanţe puternice“. Asemenea reproşuri par să 
facă abstracţie de însăși esenţa muzicii lui Șostakovici care-și 
cere cu necesitate tocmai acest veșmînt armonic şi fără de 
care Șostakovici n-ar mai avea profilul creator pe care-l 
are. Nu mai vorbim de faptul că astfel de susceptibilităţi 
ale unor urechi jenate de tot ce nu e învelit în vata unor 
sonorități moderate seamănă ca două picături de apă cu 
reacția lui Haydn № de muzica lui Beethoven ale cărui 
disonanțe і se păreau de-a dreptul periculoase. | 

Şi modul de tratare а formei muzicale зе integrează acestei 
concepţii prin excelență dramaturgice. Departe de a fi o 
schemă pe măsura căreia compozitorul își modelează pro- 
pria-i gîndire, forma devine la Șostakovici un principiu ex- 
trem de elastic și maleabil care ascultă de concepţia creatoare 
a compozitorului. Pentru а și-o putea întruchipa cît mai 
fidel, compozitorul recurge adesea la lărgirea tiparului clasic. 
Caracteristic «este în acest sens procedeul introducerii unui 
episod, cum ar fi acela al variațiilor orchestrale în forma 
de sonată a primei părţi din Simfonia а VII-a. Șostakovici 
nu ezită a renunța la anumite cerințe tradiţionale ale formei 
cînd necesitatea dramatică i-o impune : în repriza aceleiași 
părţi de simfonie temele mu apar unificate din punct de 
vedere tonal aşa cum зе obișnuiește în forma de sonată, сі 
dimpotrivă şi mai divergente decit erau în expoziție. Re- 
laţia do major — sol major devine relaţia do minor — fa 
diez frigic, micşorat, ca expresie a punctului critic pe care-l 
atinge în repriză desfășurarea conflictului. 

Folosirea frecventă а reprizei dinamizate permite lui 
Șostakovici să facă din revenirea materialului tematic nu 
о întoarcere la punctul de pornire ci о etapă nouă т 
desfășurarea acţiunii muzicale. Aproape niciodată, după 


procesul travaliului tematic, ideile muzicale nu теараг la 
Șostakovici în forma iniţială, ci simţitor 'transfigurate. La 
a X-a, 


sfîrşitul primelor рагі din Simfonia а УП-а și 


temele principale теараг са niște eroi trecuţi prin focul 
unor cumplite încercări din care au ieşit cu sufletul ră- 
văşit și energia stoarsă. 

Tensiunea dramatică a muzicii lui Șostakovici își trage 
de asemenea obirşia din rolul preponderent pe care-l joacă 
factorul dezvoltător chiar din momentul expoziţiei. О primă 
transformare substanţială a temelor are loc pe însuşi par- 
cursul expunerii lor. Temele principale ale primei părţi 
din simfonia a X-a sînt expuse fiecare într-o formă tå- 
pantită, a cărei secțiune mijlocie aduce o dramatizare a me- 
lodiei lirice. i 

Acest procedeu este un aspect al unei preocupări mai 
largi a compozitorului — aceea de a şterge hotarele net 
delimitate dintre diferitele secțiuni ale formei, de a con- 
topi expoziția, dezvoltarea, repriza în așa fel încît ascul- 
tătorul să nu perceapă articulațiile formei сі о neîntreruptă 
acţiune dramatică. lată de се ascultind simfoniile lui Şos- 
takovici, eşti adesea introdus în dezvoltare înainte de a-ți 
fi dat seama că expoziţia s-a terminat, iar repriza o per- 
cepi uneori ca punctul de maximă tensiune al dezvoltării. 

Ce го] activ joacă orchestra іп dramatizarea acțiunii 
muzicale a simfoniilor lui Șostakovici ! 

In alegerea instrumentelor, în distribuirea solo-urilor an- 
samblelor я tutti-lor, compozitorul pare preocupat în pri- 
mul rind de funcţia dramatică pe care o pot avea acestea, 
de felul în care ele pot împinge înainte acțiunea. Și cu 
о intuiție genială, Șostakovici găsește întotdeauna timbrul 
orchestral adecvat situaţiei dramatice. lată spre pildă, par- 
tea а Неа a Simfoniei a X-a. Caracterul de meditaţie 
gravă şi concentrată al începutului acestei părți este rea- 
lizat prin încredințarea temei principale cvintetului de 
coande. Un moment de crispare — apare motivul incisiv 
care va juca tot timpul rolul unei obsesii amenințătoare. 
Îl intonează grupa întreagă а lemnelor punctate discret de 
timpani și trianglu. A fost însă са о nălucire trecătoare. 
Eroul зе recufundă în meditaţia a cărei temă reapare la 
coarde. Imixtiunea fagotului şi acompaniamentului înăbuşit 
а] percuției îi insuflă însă un curent de neliniște și pre- 
simţiri întunecate. lată însă un nou prilej de liniştire su- 
fletească : solo-ul mingiietor de corn, venit din depărtare 
ca o chemare prietenească. Dar şi aceasta a fost o nălu- 
сие: exclamaţiile mormintale ale gongului împletite cu 
tema meditaţiei intonată tinguitor de cornul englez раг а 
ne spune că liniştea suiletească nu poate fi dobindită. 
Și această desfășurare emoţională se continuă mai departe, 
cînd urcând pe culmile speranţei, cînd сођогіпі în abisul 
deznădejdii. Alături de melodii și armonii timbrele ог‹һеѕ- 
trale joacă un rol esenţial în materializarea acestui proces. 


* 


Încercare de a răspunde la problemele fundamentale ale 
existenței omenești și acţiune dramatică ce evoluează spre 
o rezolvare — aşa s-ar putea defini în citeva cuvinte esența 
simfoniei lui Șostakovici. Concluzia filozofică se degajă 
aici ca rezultantă a unui întreg proces dramatic iar la 
rîndul său, acest proces dramatic e stimulat și întreţinut 
de chinuitoarele întrebări filozofice care asaltează conștiința 


„umană. Prin această esenţă а sa, dar mai ales prin în- 


semnătatea etico-socială a problemelor pe саге le ridică, 
simfoniile lui Şostakovici se înscriu pe linia simfoniei dra- 
matico-filozofice а lui Beethoven și Ceaikovski. Ре bună 
dreptate afirma Antoine Golea іп a sa „Esthetique de la 
musique contemporaine" că, prin simfonismul său, Şosta- 
kovici este singurul continuator, în secolul XX, al marilor 
tradiţii  beethoveniene. Departe de а însemna epigonism 
această айе acoperă de cinste muzica sovietică: din 
rîndurile ei s-a ridicat artistul саге a redat muzicii sensul 
я funcţia socială ce-și găsiseră în operele lui Beethoven 
cea mai înaltă întruchipare. Prin rezolvarea nouă pe care 
o dau problemelor, prin tehnica componistică ре’ care о 
folosesc, prin sensibilitatea evoluată pe саге o reflectă, sim- 
foniile lui Șostakovici sînt însă opere profund contempo- 
тапе. Ele exprimă omul modern, într-un limbaj modern. 


Discuţii 


Puncte de plecare pentru îmbunătăţirea activităţii 


formațiilor instrumentale de amatori 
de ADRIAN VICOL 


Concursurile periodice ale formațiilor ar- 
tistice de amatori constituie de fiecare dată un 
eveniment de seamă în viața noastră culturală. 
Antrenînd zeci de mii de artiști amatori, fazele 
finale ale acestor concursuri aduc pe scenele 
capitalei cele mai merituoase formații artistice, 
oglindind creșterea și dezvoltarea activităţii 
culturale a maselor, prilejuind un schimb de 
experiență util nu numai acelora саге au vreo 
contingenţă cu cultura de masă, сі — sîntem 
convinși — și creatorilor de artă cultă, pre- 
cum și forurilor noastre culturale. 

Am urmărit си mult interes desfăşurarea fa- 
zei republicane a celui de-al IV-lea concurs 
artistic pe ţară а echipelor de amatori, sperînd 
să găsim răspuns la unele întrebări pe care 
ni le punem de multă vreme în legătură cu 
problema orchestrelor populare. 

În rîndurile ce urmează, dorim să prezentăm 
unele aspecte ale acestei probleme, în lumina 
observaţiilor pe care le-am putut face audiind 
numeroase orchestre $1 formaţii de instrumente 
populare la faza finală a concursului sus- 
amintit. 

După cum se știe, genul de „orchestră popu- 
lară“ a apărut destul de recent în manifes- 
taţiile noastre artistice, anume imediat după 
război, cînd muzicanții populari profesioniști 
(sau 'semi-profesioniști), denumiți în limbajul 
curent „lăutari“, s-au organizat în fostul Sin- 
dicat al Artiştilor Instrumentiști. Astfel, în ca- 
pitală — și în alte locuri ca de pildă la Tg. 
Ли — au luat ființă tarafuri impresionante atît 
prin numărul neobișnuit de mare al instrumen- 
tiștilor, cît şi prin ртозрейтеа și sonoritatea 
lor deosebită. Aceste prime formații masive 
de muzică populară au jucat un rol însemnat 
în аліі de luptă a oamenilor muncii pentru cu- 
cerirea regimului democrat-popular : fie la cen- 
{ее de vot, Не pe ariile țăranilor muncitori, 
membrii acestor formații depunind zeci de ore 
voluntare, au contribuit la mobilizarea maselor 
muncitoare pentru cîștigarea istoricelor victorii, 
dovedind rolul deosebit de pozitiv pe care-i 
pot juca în noua cultură a țării. 

De aceea, concomitent cu înființarea Institu- 
tului de Folclor, vechea formație „Barbu Lău- 
taru“ a Sindicatului Artiștilor  Instrumentiști 
trece pe lîngă acest Institut ca o orchestră ex- 
perimentală şi în scurt timp, în multe colțuri 
ale ţării, formații asemănătoare sînt încurajate 
de forurile 'de Stat prin subvenţii. 

Lucrînd sub îndrumarea directă а specia- 
Иог foleloriști, orchestra „Barbu Гащаги“ 
a Institutului de Folclor, a rezolvat multe pro- 


bleme ca aceea а repertoriului, a folosirii in- 
strumentelor populare, а îmbogăţirii mijloace- 
lor de expresie orchestrală printr-o mai inge- 
nioasă folosire а instrumentației, а veșmîntu- 
lui armonic al pieselor etc. Aceste probleme 
noi s-au ivit și s-au maturizat în procesul crea- 
tor al colectivului de orchestră, în care fiecare 
membru — artist popular talentat — era chemat 
să-şi spună cuvîntul, dirijorul avînd sarcina de 
a coordona $1 definitiva părerile individuale 
într-o creație unitară. 

Turneele prin {ата ale orchestrei, precum şi 
prezenţa ei regulată în emisiile posturilor noas- 
tre de radio i-au creat în scurt timp o binemeri- 
tată popularitate, nu numai în cercul larg! al iu- 
bitorilor de muzică populară, dar chiar şi în 
sînul imuzicanţilor populari, devenind un fel de 
stimulent pentru înjghebarea unor formaţii a- 
semănătoare. Orchestra „Barbu Lăutaru“ а 
exercitat о influență tot atît de mare asupra 
celorlalte formaţii de acest fel din aproape 
toată {ага atît prin repertoriul său cît și prin 
aranjamentele orchestrale. 

După cîteva turnee în străinătate care i-au 
adus prețuirea și peste hotare, orchestra „Ваг- 
bu Lăutaru“ trece sub auspiciile Filarmonicii 
de Stat „George Enescu“ considerîndu-se că a 
devenit destul de matură nemaifiind necesară 
îndrumarea ѓоісјогі$ ог. 

Între timp însă, dirijorii permanenţi аі or- 
chestrei — Nicu Stănescu $ Ionel Budișteanu 
— preocupaţi de îmbogățirea limbajului orches- 
tral şi în lipsa unei îndrumări de specialitate, 
recurg la „prelucrări“ care nu sînt în spiritul 
muzicii noastre populare. Ei introduc în piesele 
populare unele motive inspirate din diferite 
operete, efecte sonore bizare, modulaţii și punți 
lipite —  stăpîniți probabil @е confuzia ideii 
„Ssimfonismului popular“, exprimată la un mo- 
ment dat de unii folelorişti. 

Acest drum nefiresc a adus orchestra їп іт- 
pas $1 ea exercită astăzi o influență negativă 
asupra celorlalte orchestre populare din ţară, 
care s-au molipsit și ele la rîndul lor de boala 
„simfonismului popular“. 

Pe de altă parte însă, cam în aceeași pe- 
rioadă a apogeului orchestrei „Barbu Lăutaru“, 
în preajma concursurilor artistice ale, forma- 
{Шог de amatori de la sate din 1951, organi- 
zatorii concursului au dus o largă muncă de 
îndrumare, insistind mai ales asupra folosirii 


instrumentelor populare. 


Astfel se explică poate apariţia la aceste con- 
cursuri a unor formații de instrumente popu- 
lare, ca ansamblul de fluierași de la Jina-Poia- 
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na, cel de cimpoaie din Bătrîni-Teleajen etc. 
— gen de ansamblu absolut nou, петайт ти 
în practica vieţii folclorice de la noi. A stirnit 
atunci un interes deosebit mai ales ansamblul 
de fluiere din Jina саге, aducînd un repertoriu 
local original, s-a arătat а fi preocupat $1 de 
îmbogățirea formelor de expresie, încercând 
unele rudimente sau procedee de polifonie (iso- 
nul, imitaţia, canonul etc.). Obţinînd premiul 
Г la acel concurs și fiind larg popularizat la 
radio, ansamblul îluieraşilor de la Jina а con- 
stituit un minunat exemplu pentru artiștii ama- 
tori de pretutindeni. 

Într-adevăr, faza finală a concursurilor din 
acest an vine să demonstreze cu claritate a- 
vîntul și ingeniozitatea creatoare a formațiilor 
de instrumente populare dar în același timp şi 
lipsa de originalitate și perspectivă a orches- 
trelor populare. 

Este grăitor de pildă însuşi numărul muli 
mai mare al formațiilor de instrumente popu- 
lare (și în special de fluiere) față de concursu- 
rile precedente, fără să mai vorbim de faptul 
că aproape fiecare din aceste formaţii are о 
concepție personală în prelucrarea pieselor, 
ceea ce vădește o intensă preocupare de a găsi 
forme noi е îmbogăţire а sonorității. Premiile 
$1 menţiunile care au fost acordate de către 
juriu ilustrează afirmaţia de mai sus. 

Cum s-au prezentat orchestrele $1 tarafurile 
populare ? Їп general se poate spune că ele 
nu au venit cu nimic nou. Dimpotrivă, unele 
din aceste formații au arătat о totală lipsă de 
preocupare atit față de repertoriu, față Че echi- 
librul sonor (саге implică negreșit și compo- 
nența instrumentală) cît și față de interpre- 
tare. 

lată de pildă taraful Căminului Cultural Чт 
comuna Vinători raionul Cujmir, regiunea Cra- 
iova. Cu toată componența orchestrei (12 viori, 
2 chitare, 3 acordeoane şi 2 contrabași) тет- 
brii ei reușesc să obțină un echilibru destul 
de bun, dar ce folos? „Potporiul“ pe care îl 
interpretează se compune din melodii neintere- 
sante care au același caracter, iar interpreta- 
rea este la fel de plată şi de monotonă ca și 
temele melodiilor. Taraful Căminului Cultural 
din Ciocănești, raionul Răcari, regiunea Bucu- 
rești, сате la 8 viori аге 5 acordeoane, 4 {ат- 
bale, o cobză și un contrabas, deși are un re- 
pertoriu frumos $1 este preocupat și de folo- 
sirea soliștilor, nu izbutește să realizeze artis- 
ticește piesele prezentate, căci interpretarea este 
lipsită de expresivitate și sonoritatea este ne- 
omogenă. Și într-adevăr, ce omogenitate poate 
da o asemenea componenţă și cum poate să fie 
expresivă interpretarea cînd cele 8 viori săr- 
mane sint acoperite de sonoritatea brutală а 
celor 5 acordeoane, de zbiîrniitul celor 4 tam- 
bale (care cîntă fiecare pe „cont propriu“), de 
huruitul contrabasului ? Și mai originală ni se 
pare însă orchestra Căminului Cultural Огазе- 
пезс Adjud (3 viori, 2 acordeoame, o trompetă 
cu piston, un țambal, un contrabas și un jazz) 
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care vine cu un repertoriu inspirat de la Ra- 
dio, amestecat cu romanțe neinteresante, pre- 
zentînd un exemplu de formație $1 de reperto- 
riu hibride. 

Uneori însă, posibilităţile reale ale formaţiei 
par а se irosi din pricina lipsei de pregătire și 
spirit creator а şefului de orchestră. Această 
impresie ne-a fost creată de orchestra populară 
a Casei de Cultură Focșani: cele 11 viori, 2 
{атпра1е, cobza, două acordeoane, flautul, obo- 
iul, clarinetul $ cei doi contrabași au executat 
un repertoriu neoriginal, lipsit de viaţă şi ex- 
presivitate, creînd o monotonie regretabilă. Mai 
satisfăcător a fost taraful din Да, regiunea 
Timișoara. Această formaţie, în afară de fap- 
tul că a arătat preocupare faţă de valorificarea 
bogatului folclor bănăţean, a căutat să redea 
specificul local în însăși componența огсһеѕ- 
trei, folosind instrumente de suflat des întil- 
nite în Banat, ca torogoata, saxofonul și ală- 
murile. Nu i-au fost străine dirijorului nici in- 
tenţiile de а folosi diferite combinaţii 'de timbre 
— intenţii care n-au fost întotdeauna izbutite, 
dar care alături de celelalte merite ale forma- 
Не! i-au adus o mențiune la concurs. 

Singura formație de muzică populară саге 
a reușit să ia un premiu la concurs (premiul 
П) а fost taraful Casei Raionale de Cultură 
Piatra Neamţ. Cu o veche activitate artistică, 
cei peste 20 de membri s-au prezentat într-o 
frumoasă ținută artistică. Preocuparea pentru 
un repertoriu variat și frumos, din care n-au 
lipsit nici piesele solistice, готап{еіе frumoase, 
dar mai ales interpretarea îngrijită, nuanțată, 
expresivă, i-au adus această distincţie, deși 
nici această formație mu a depăşit cu nimic 
nivelul unui taraf oarecare, bine pus la punct. 

Faţă de orchestrele populare, formaţiile de 
instrumente populare care au participat la con- 
curs prezintă fără îndoială mult mai mult in- 
teres. Este aproape sunprinzător numărul de 
„variante“ originale ale combinațiilor de in- 
strumente ale acestor formații. 

Începînd cu încercarea interesantă a lui Mi- 
hai Lăcătuş — vestit constructor de instru- 
mente populare din Câmpulung — Suceava — 
de a îmbina diferite instrumente într-un an- 
samblu (un fluier, o tilincă, o coajă de mes- 
teacăn şi un bucium) care să :acompanieze о 
solistă vocală — încercare ce-i drept nereușită, 
totuși deosebit de semnificativă — și ріпа la 
formaţiile de fluierași, care își îmbogăţese mij- 
loacele de expresie Не completîndu-se cu unul 
sau mai multe instrumente de acompaniament, 
fie prin diferite combinaţii de registru ale fluie- 
relor, toate arată interesul şi preocuparea nouă 
a artiștilor populari pentru găsirea unor noi și 
noi forme de valorificare a frumuseţilor folclo- 
rului nostru. 

N-au lipsit, ce-i adevărat, nici ansamblurile 
de fluieraşi care n-au acordat prea multă aten- 
ție acestei probleme. Ca de pildă formaţia Че 
fluierași -din Vaideieni, regiunea Pitești, care 
și-a cintat întregul repertoriu mumai la unison. 


Această formaţie s-a prezentat cu un repertoriu 
destul Че valoros iar acordajul fluierelor а fost 
just (ceea ce confirmă bunul renume а] соп- 
structorilor de aici). Insă avind în vedere fap- 
tul că ea activează din 1951, ar Н fost de aș- 
teptat са la acest concurs să fi dovedit că și-a 
însușit т experiența celorlalte formaţii de 
acest fel, cum este cea а fluieraşilor de la 
Jima, adică să fi arătat preocuparea pentru de- 
păşirea formei simple de unison. 

Cunoscuta fonmație 'de fluierași din Jina, re- 
giunea Humedoara, саге 51 la acest concurs а 
obținut premiul I pe țară, s-a prezentat la un 
nivel „artistic superior omogen și față de trecut 
a folosit mai bine și mai variat posibilitățile 
de combinaţie ale ansamblului : unison, dialog 
solo-ansamblu, canon, dublarea melodiei în re- 
gistrul acut си un fluier-picculina «etc. 

Mai deosebită s-a părut tendința semnalată 
la mai multe ansambluri de а folosi pe lîngă 
fluiere, o serie de alte instrumente populare de 
acompaniament, din care nu sînt excluse nici 
cele de percuție. 

Așa de pildă, chiar și formaţia redusă de 8 
fluiere din Botuș-Cîmpulung, regiunea Suceava, 
a avut ideea completării ansamblului cu o cobză 
pentru susținerea acompaniamentului. Din pă- 
cate însă сорта а dăunat idin cauza instrumen- 
tistului, care a fost probabil intimidat de lumi- 
nile rampei. Repertoriul acestei formații mo- 
deste a vădit înțelegere față de necesitatea va- 
lorificării repertoriului local iar interpretarea 
sensibilă а dezvăluit reale calităţi, care аг tre- 
bui să stimuleze la amplificarea formației și la 
folosirea cu mai mult curaj a formelor de pre- 
lucrare a melodiilor (inu numai unison și cîte 
o pedală). 

Interesantă și binevenită a fost ideea folo- 
sirii mai multor varietăți de fluiere, așa cum 
a făcut-o formaţia de fluierași din comuna 
Hîrtoape, regiunea lași. Și aici, pentru acom- 
paniament se folosesc patru cobze, destul de 
bine puse la punct, iar repertoriul a fost cu 
grijă întocmit (а obținut mențiune la faza fi- 
nală a concursului). 

Dar cele mai interesante, din punct Че ve- 
dere al originalității — chiar dacă realizarea 
artistică încă nu este perfect șiefuită — ni s-au 
părut formațiile 'de fluierari din Leșu-llvei, re- 
giunea Cluj (premiul П pe ţară )și cei din co- 
шипа Hodac, Regiunea Autonomă Maghiară 
(premiul HI pe ţară). 

Ansamblul din Hodac foloseşte pentru acom- 
panierea celor 20 de fluierași, un țambal, о 
chitară şi o tobă. În afară de aceasta îmbină 
unisonul cu aproape toate posibilitățile rudi- 
mentelor de polifonie: unisonul, cîntarea anti- 
fonică, imitația, canonul, creînd unele momente 
foarte interesante și convingătoare din punct 
de vedere artistic. 

O mult mai mare originalitate și realizare 
artistică a dovedit ansamblul de trișcari «іп 
Leșu-llvei, dirijat de cunoscutul compozitor Т. 
Jarda. Formaţia alcătuită din 24 trișcari, о 


frunză, două cobze, două tobe тісі, un clopo- 
țel şi ип buhai а dovedit îndrăzneală și inge- 
niozitate, creînd sonorități noi prin combina- 
tiile de registru ale fluierelor, îmbinate си cele- 
lalte instrumente. Priceperea și pregătirea com- 
pozitorului, pasionat cercetător şi admirator al 
comorii artei populare, l-a ajutat să găsească 
mijloace simple dar convingătoare de îmbogă- 
{ге a posibilităților de expresie ale formației, 
fără a denatura caracterul melodiilor populare 
ci, dimpotrivă, valorificîndu-le. 


* 


Cum ат amintit, am urmărit orchestrele 
populare și formaţiile de instrumente populare 
la concurs prim prisma întrebărilor pe care ni 
le punem си privire la posibilitățile de dezvol- 
tare ale marilor orchestre din фага. Căci în timp 
ce compozitorii noştri folosesc cu îndrăzneală 
cele mai diferite elemente ale folclorului, cău- 
Ипа mereu drumuri noi, orchestrele populare 
mari «de felul orchestrei „Barbu Lăutaru“ bat 
pasul pe loc, nemaiaducind nimic пои, poate 
în afara năstrușnicelor „simionizări“, sau în 
afară de promovarea umor interpreți nu prea 
originali. 

Care este cauza acestei stări de fapte și сит 
s-ar putea remedia acest impas 2 · 

In primul rînd cauza acestui impas ni se 
pare că ar consta în lipsa de îndrumare com- 
petentă a orchestrelor populare mari. Nu vrem 
nici pe departe să negăm meritele artistice ale 
unor artiști ca Ionel Budişteanu sau Nicu Stă- 
nescu. Totuși, sarcina de a duce mai deparie 
pe un drum nou, mebătătorit încă, o formatie 
de muzică populară românească сеге — în afară 
de sensibilitatea artistică și posedarea tehnicii 
necesare unui șef de orchestră populară — o 
pregătire muzicală superioară, ingeniozitateu și 
imaginația creatoare a unui muzician ки о 
vastă cultură muzicală universală, dar їп ace- 
lași timp cu o bună cumoaștere a muzicii поаѕ- 
tre populare, care să fie pătruns sincer de ne- 
cesitatea  înnoirii și dezvoltării orchestrelor 
populare. De ce lipsește această îndrumare com- 
petentă ? Nu ni se poate replica lipsa de cadre, 
deoarece chiar și concursul ni-l indică de pildă 
pe Tudor Jarda ca pe unul din compozitorii pre- 
ocupați de aceste probleme. Dar talentatul com- 
pozitor Mircea Chiriac ? După cum se știe, el a 
îndrumat orchestra „Barbu Lăutaru“ cu cîțiva 
ani în urmă, cînd aceasta era sub auspiciile In- 
stitutului de Folclor. Pe atunci compozitorul 
Mircea Chiriac s-a arătat preocupat de rezol- 
varea multor aspecte ale dezvoltării orchestrei : 
s-a început alfabetizarea membrilor orchestrei, 
s-a luat inițiativa transcripţiei și tipăririi celor 
mai reușite piese din repertoriul ei. Tot pe tim- 
pul acela s-au înfiinţat catedrele de instrumente 
populare ta Școala medie de muzică (clasele 
de паі, cobză, țambal) ceea се a pus problema 
întocmirii unor metode de studii pentru aceste 
instrumente. 
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Dar aceste promițătoare începuturi s-au oprit 
la faza е... început. E adevărat că între timp 
s-au tipărit două volume de transcripții de 
melodii populare (conținînd și unele piese ori- 
ginale) pentru orchestrele populare. Dar cui fo- 
losesc acestea ? Ele folosesc poate numai la 
popularizarea muzicii noastre lăutăreşti peste 
hotare, putînd înlesni pentru diferite formații 
străine executarea acestei muzici. Pentru că în 
practica formațiilor de muzică populară conti- 
пиа să dăinuie deprinderea seculară 'de.... „a 
fura“ melodiile „după ureche“. 

$1 este desne de înţeles că lucrurile stau așa. 
De vreme ce chiar $1 catedrele de instrumente 
populare de la Şcoala medie de muzică au fost 
de mult desfiinţate. De aceea prima metodă de 
cobză (de Constantin Zamfir și Ion Zlotea) 
ca și prima metodă 4е țambal (de Const. Gh. 
Prichici) саге au apărut în {ага noastră, zac în 
rafturi fără să йе solicitate de nimeni. Şefii 
de orchestră de muzică populară continuă să 
fie lăsaţi în voia sorții, fără nici o îndrumare 
de specialitate din partea vreunui for ca de 
pildă Casa Centrală sau Casele Regionale ale 
Creaţiei Populare. 

Urmările acestui mers „de la sine“ al lu- 
crărilor nu sînt greu de văzut. Ar îi de ajuns 
să amintim că, de pildă, în repertoriul orches- 
trelor populare continuă să lipsească genuri 
foarte importante din muzica noastră populară, 
cum sînt baladele. La posturile noastre de ra- 
dio nici vorbă să рой auzi măcar о singură 
baladă interpretată în stilul reprezentativului 
epic, deşi unii compozitori, ca de exemplu 
Gheorghe Dumitrescu, au abordat de acum cu 
curaj în creaţiile lor vocal-simfonice acest stil. 
(Cele două balade : „Soarele“ şi „Voinicii“ саге 
se cîntă la radio conţin mai mult elemente li- 
rice din punct de vedere muzical $1 пи pe cele 
ale recitativului еріс). Ce să mai spunem de 
faptul că — asemenea „specialiștilor“ de la 
Radio cărora recitativul baladelor noastre li se 
pare „inestetic“ „„primitiv“ — alți „specialişti“ 
pretind de la Maria Lătărețu, сицагеа{а repre- 
zentativă pentru Oltenia, cîntece complet stră- 
ine stilului pe care îl posedă, ca de pildă cân- 
tecul „Pe Mureș și pe Типауе“. 

Exemple de felul de muncă confuz $1 ama- 
toristic al unor instituții muzicale în domeniul 
problemelor de folclor ar putea fi înmulţite la 
nesfârşit, | 

Credem că Uniunea Compozitorilor пи poate 
sta indiferentă față de această stare de fapte. 
Formele noi şi procesul adînc de transformare 
a folclorului — o dată cu ieșirea acestuia din 
cadrul restrîns al colectivității sătești și раз!- 
rea еі си pași timizi, pe scenă, în îniruntarea 
rampei şi a unui numeros public spectator 


credem că îi imteresează în cel mai înalt grad 
pe compozitorii noştri. Și cine аг putea da о 
îndrumare mai competentă în acest proces, de- 
cît însuși creatorul cu şcoală, însuşi compozi- 
torul care este chemat să ridice pe o treaptă 
și mai înaltă comorile creației populare după 
exemplul mobil al celor mai mari înaintași ai 
muzicii noastre ? Cine altcineva trebuie să gă- 
sească calea cea mai bună pentru ducerea îna- 
inte a acestui proces dacă nu Uniunea Compo- 
zitorilor, care strînge într-un singur front for- 
tele creatoare ale celor mai buni muzicieni din 
patria noastră ? 

Inainte vreme, cînd înapoierea economică so- 
cial-culturală a Romîniei burghezo-moșierești 
era notorie, în mentalitatea multor oameni sim- 
pli din provincie, capitala reprezenta „buricul 
pământului“ ! $1 poate că „domnii ule la centru“ 
nu căutau să dezmintă pe atunci miciodată a- 
ceastă părere... Astăzi însă oricine a avut un 
contact cît de mic cu orașele și satele noastre 
din provincie, știe că și acolo sînt numeroase 
talente саге muncesc cu perseverență și mo- 
destie, chiar dacă uneori nu ajung să atragă 
atenția forurilor noastre centrale. Dar Uniunea 
noastră ar putea, prin aparatul său și prin au- 
toritatea ei, să mobilizeze multe forţe creatoare 
pentru îndrumarea competentă a acestor for- 
mații ; еа ar putea să ceară unora dintre acei 
care au fost preocupaţi de aceste probleme ca 
să sintetizeze experiența $1 observaţiile lor în 
diferite lucrări. Astfel credem că ar fi primită 
cu multă bucurie $1 interes o lucrare despre 
instrumentaţia populară pe сате аг putea s-o 
întocmească compozitorul Mircea Chiriac. 

Pe de altă parte însă credem că ṣi Ministerul 
Culturii trebuie să abordeze această problemă 
a 'orchestrelor populare cu mai mult curaj și 
mai multă seriozitate, să creeze posibilităţi ac- 
ceptabile unor artiști sinceri atașați de această 
cauză 31 cu pregătirea și talentul necesar, реп- 
tru а se dedica conducerii. artistice efective а 
vreunei orchestre populare mari din capitală 
sau din alt oraș. i 

De asemenea credem că împreună cu Uniunea 
Compozitorilor şi Casa Centrală а Creaţiei 
Populare, Ministerul Culturii аг trebui să stu- 
dieze mijloacele $1 posibilitățile prin care să se 
reînfiinţeze învățămîntul instrumentelor popu- 
lare și să abordeze mijloacele de îndrumare 
(instruirea muzicală) cel puţin а şefilor de 
orchestre populare mai însemnate din ţară. 

Aceste măsuri ar putea deschide perspective 
largi dezvoltării formațiilor de muzică populară 
romînească, ат putea să determine realizarea 
unor moi pași însemnați în crearea formelor 
mai înalte ale valorificării minunatului tezaur 
al folclorului nostru muzical. 


In legătură cu pregătirea profesorilor de muzică 


de prof. ALEXANDRU TRIFU 


Formarea cadrelor didactice este una din 
problemele de bază pe care le-a pus în dis- 
сийе „„Hotărirea“, privind îmbunătăţirea învăţă- 
mîntului de cultură generală. 

In lumina acestui document problema pregă- 
tirii profesorilor este de actualitate și pentru 
învățămîntul muzical din şcoala de cultură ge- 
nerală, din două motive principale: pentru că, 
studiul muzicii se extinde de la ciclul II ele- 
mentar la ciclul mediu sub forma muzicii vo- 
cale, dar se adaugă şi muzica instrumentală 
pentru cercurile muzicale; pentru că se stabi- 
leşte înființarea Institutului Pedagogic 4е 2 ani 
pentru pregătirea învăţătorilor. Or, în planul de 
învățămînt al acestui Institut, muzica este ип 
obiect de importanță deosebită. 

Două sînt consecințele mai de seamă în ches- 
tiunea care ne preocupă acum, din punct de ve- 
dere muzical şi din punct de vedere pedagogic: 
a) modificări ce urmează а fi aduse în profilul 
pregătirii muzicale a viitorului profesor de mu- 
zică ce va preda în învățămîntul mediu şi în 
Institutul Pedagogic de 2 ani, astfel încît acesta 
să-şi însușească din Conservator şi ип instru- 
ment, ре care să-l poată folosi cu ѕиссеѕ în cer- 
cul muzical; nivelul pregătirii muzicale nu va 
putea fi decît acela pe care-l cere predarea mu- 
zicii în școala medie și în Institutul Pedagogic 
de 2 ani, adică nivelul pe саге numai о institu- 
Не de învățămînt superior îl poate da, așa сит 
este Conservatorul. Am adăuga observația că 
chiar în cazul în care muzica s-ar preda numai 
la clasele V—VII și încă s-ar impune acest 
nivel, dacă ţinem seama de faptul că pregăti- 
rea cadrelor didactice pentru învățămîntul ргі- 
mar se socoteşte a fi necesară în Institutul Ре- 
dagogic şi nu în Şcoala medie pedagogică. 

Prestigiul pe care-l are muzica în calitatea 
sa dublă de artă şi de știință nu poate Н sus- 
ținut decît de profesori ce dispun de o pregă- 
tire care să onoreze sarcinile ce decurg din 
calitatea menţionată. De aceea aprofundarea 
studiilor muzicale — teoretice și practice — la 
secţia pedagogică nu poate fi apreciată decît 
ca necesară și dezirabilă. Ne-am gîndi de exem- 
plu, în acest sens, la acele studii care ar 
spori calitatea culturii muzicale și care ar face 
cu putinţă stimularea talentului artistic al stu- 
denţilor secției pedagogice în direcția creației 
cîntecelor pentru şcolari. 

a) Dar pregătirea profesională a viitorului pro- 
fesor de muzică nu constă numai în cunoştin- 
tele muzicale ci şi în cunoștințele pedagogice. 
Despre acestea intenționăm să ne ocupăm în- 
deosebi. Sarcina predării muzicii în școala ele- 


mentară $1 în școala medie, pe de o parte, și 
în institutele pedagogice de 2 ani, pe de altă 
parte, determină conținutul şi nivelul pregă- 
firii pedagogice a viitorului profesor de muzică. 
Pregătirea pedagogică are două părți: o parte 
teoretică și o parte practică. Pregătirea teore- 
Ис@ se sprijină pe psihologie, pedagogie și 
metodică, iar pregătirea practică se bazează pe 
practica pedagogică. 

O atare pregătire este avută în vedere de 
către Ministerul Invățămîntului și ea se reflectă 
într-un anume fel în domeniul саге пе іпќеге- 
sează în mod deosebit. Astfel în ceea ce pri- 
vește pregătirea psihologică. 

Nu este cazul să intrăm într-o amplă argu- 
mentare asupra importanţei psihologiei, fiindcă 
numai cîteva exemple ce vom da vor fi, credem, 
edificatoare. Nu este domeniu de cultură care 
să fie atît de pătruns de psihologie precum 
este acela al artelor în general și al muzicii în 
special. Dacă am porni de la ceea ce se soco- 
teşte a fi elementar, sunetul muzical, pînă la 
ceea ce este considerat ca cel mai complex — 
imaginea muzicală — ат vedea uşor că nu 
poate fi studiat acest domeniu și nici înţeles, 
fără psihologia sensibilităţii, afectivității, ima- 
ginației, gîndirii, talentului etc. Nu se poate 
preda în mod competent muzica fără a cunoaște 
psihologia procesului creaţiei, pe de o parte și 
psihologia procesului de educație $1 învățămînt 

uzical, pe de altă parte. 

Dacă am încerca să precizăm care ar fi con- 
ținutul acestei pregătiri psihologice am putea 
nota următoarele: cunoștințe de psihologie ge- 
nerală ; cunoștințe de psihologie necesare înţe- 
legerii proceselor: creației, interpretării şi cu- 
noașterii operei muzicale ; cunoștințe de psiho- 
logie spre a pătrunde procesul de educaţie şi 
instrucție muzicală ; cunoștințe de psihologie 
utile cunoașterii particularităților de vîrstă ale 
copilăriei, pubertăţii și adolescenței, atît din 
punct de vedere al ansamblului psihicului ele- 
vului de acele virste, cît și din punct de ve- 
dere al unor trăsături legate de activitatea mu- 
zicală : ambitusul, mutaţia vocii, problema atit 
de complexă а aptitudinilor muzicale etc. Га 
acestea trebuie adăugată cunoașterea psiholo- 
giei activității muzicale instrumentale, pe care 
elevii vor depune-o în cercurile muzicale. 

În ceea ce privește nivelul de cunoștințe psi- 
hologice, acesta trebuie depășit atingînd un 
grad superior aceluia pe care îl au elevii pro- 
fesorului de muzică, fie că este vorba de școala 
medie, fie de Institutul Pedagogic de doi ani, 
fiind necesar adîncirii ştiinţifice a problemelor 
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complexe de muzică şi educaţie muzicală. Avînd 
în vedere considerentele de mai sus, se legiti- 
mează nu numai reluarea studiului psihologiei 
în Conservator, ci lărgirea $ adincirea lui. 

Practica a demonstrat — şi Sesiunea știinţi- 
fică a Institutului de cercetări pedagogice, {і- 
nută în luna ianuarie 1956, a conchis — că stu- 
diul psihologiei este un obiect de învățămînt nu 
numai necesar formării oricărui profesor, dar 
care trebuie dezvoltat. 

Noi sîntem convinși că una din cauzele supra- 
încărcării programelor și ale erorilor metodice 
în predare constă în bună parte în necunoaș- 
terea, sau cunoașterea superficială, а psiholo- 
giei generale și şcolare. Această afirmație este 
valabilă și pentru învățămîntul muzical. 

Să ne oprim acum asupra pregătirii prin pe- 
dagogie. Aici situatia este întrucîtva deosebită 
față de pregătirea prin psihologie. Studentul 
Conservatorului — care va deveni profesor — 
provine și mai cu seamă va proveni din liceu, 
unde nu se predă pedagogie. De aceea viitorul 
student se va afla în faţa a două mari lipsuri: 

1) ignorarea completă a noţiunilor de bază, 
pedagogice $1 deci, cu atît mai mult, a proble- 
melor complexe ale educaţiei şi învățămîntului 
şi ale istoriei concepțiilor și instituţiilor de edu- 
сайе şi învățămînt; ignorarea си desăvirşire 
din punct de vedere științific a problematicei şi 
istoriei educaţiei $1 învățămîntului muzical. Pen- 
tru profesorul de muzică ce va preda la liceu 
sau la Institutul Pedagogic de 2 ani (unde stu- 
diul pedagogiei este dezvoltat) este о necesi- 
tate vitală cunoaşterea profundă, bine documen- 
tată, ştiinţific argumentată a problemelor de 
educaţie $1 învățămînt general cu ajutorul că- 
rora se pot înţelege principial problemele de 
educaţie şi învăţămînt muzical. Exclusiva însu- 
те a metodei predării muzicii ar face din pro- 
fesorul respectiv un cadru didactic necorespun- 
zător școlii de cultură generală şi institutelor 
pedagogice. 

Aceasta pentru motivul că obiectul pe care-l 
predă profesorul de muzică în liceu este de cul- 
tură generală și ca atare el trebuie înţeles şi 
făcut cunoscut elevului în ansamblul procesu- 
lui de învățămînt al acestei şcoli, proces а cărui 
integralitate i-o face înţeleasă pedagogia ge- 
nerală. 

Stăpînirea pedagogiei generale dă profesoru- 
lui de muzică orizontul larg, principial care-i 
înlesneşte rezolvarea în mod creator, de exem- 
plu, a corelării obiectului său cu celelalte obiec- 
te de învăţămînt din școala de cultură generală. 
Este locul să subliniem de asemenea că supra- 
încărcarea se datorește $1 absenței unei pregă- 
tiri temeinice de pedagogie generală din cu- 
prinsul căreia face parte principiul individuali- 
zării învățămîntului, care s-ar părea că este spe- 
cific învățămîntului muzical. 

Principiile pedagogiei generale constituie baza 
didactică a libertăţii creatoare a profesorului, 
ele fiind o generalizare a cărei valabilitate își 
are rădăcinile іп practica pedagogică la diverse 
obiecte de învăţămînt, de-a lungul secolelor, 
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şi este fundamentată științific de cercetările mo- 
derne. 

Atragem а{епНипеа asupra acestei probleme, 
cu valoare principială, întrucît ea ne poate lă- 
muri încă o chestiune destul de importantă și 
anume, diferența dintre metodica studiului mu- 
zicii şi metodica predării muzicii, limpezind po- 
ина practicii pedagogice faţă de pedagogia 
generală şi metodica predării muzicii. 

Metodica studiului muzicii nu implică meto- 
dica predării muzicii, dar metodica predării 
muzicii implică metodica studiului muzicii. Ast- 
fel, problemele cum se intonează ип interval, 
cum se execută ип triolet, sînt probleme de 
metodica studiului muzicii. Insă сит proce- 
dează un profesor ca să-l facă pe elev să în- 
feleagă ce este intervalul sau trioletul şi сит 
se execută acestea este o chestiune de metodica 
predării muzicii. lar cunoaşterea metodelor pe- 
dagogice de care se va folosi profesorul de mu- 
zică, pentru scopul sus menţionat, îi este dată 
de didactică sau teoria învăţămîntului, care face 
parte integrantă din pedagogia generală, teorie 
a învăţămîntului саге în mod organic este le- 
gată de teoria educaţiei, cealaltă parte compo- 
nentă a pedagogiei generale şi fără de care nu 
se poate face instrucţie muzicală. Rezultă deci 
că metodica predării muzicii este dependentă în 
mod obiectiv-ştiinţific de pedagogia generală. O 
asemenea poziție este temelia științifică a pre- 
gătirii pedagogice a viitorului profesor de mu- 
zică, ferindu-l de improvizație şi de reţete şi 
deschizîndu-i calea creației. 

2. O altă lipsă a absolventului de liceu, ca o 
consecinţă a absenței studiului şi preocupărilor 
pedagogice în această şcoală, este neorientarea 
conștiinței lui spre marea problemă а educa- 
Пе. 
Dacă este important ca studenţii să-și însu- 
șească serioase cunoștințe de pedagogie, este 
esenţial ca ei să-și formeze adinci convingeri 
despre sarcina de educatori și să ajungă să 
trăiască pasiunea de a fi formatori ai tinerelor 
generații. 

lată de се, fără să dezvoliăm această idee 
fundamentală, ţinem totuşi să subliniem că 
scopul primordial al pregătirii teoretice și prac- 
tice pedagogice este formarea viitorului pe- 
dagog. 

lată de ce problema formării cadrelor didac- 
tice trebuie să ocupe un loc important în pre- 
ocupările forurilor superioare și ale instituţiilor 
de învăţămînt superior. In acest sens am dori 
să dăm unele sugestii. 

Ea nu poate їі lăsată a se înfăptui după ab- 
solvirea facultăţii, ci în timpul studiilor, cînd 
se poi îngemăna pregătirea în specialitate cu 
pregătirea pedagogică și cînd poate crește în 
mod organic și unitar conştiinţa de profesor 
de muzică, vreme în care, sub îndrumarea pro- 
fesorilor, finalitatea pregătirii muzicale capătă 
sensul pedagogic. 

In acest spirit vedem profilarea structurii 
profesionale a profesorului de muzică. In cali- 
tatea sa de profesor ce predă în școala de cul- 


tură generală — gimnaziu și liceu — școală 
ce cuprinde un număr foarte mare de elevi, şi 
în institutele pedagogice de doi ani în саге se 
formează educatorii miilor $ zecilor de mii de 
elevi ai școlii primare, profesorul de muzică 
este un educalor al poporului în sensul propriu 
al cuvîntului. 

Fără acest ethos profesional, zadarnice vor fi 
cele mai înaintate cunoștințe muzicale și pe- 


dagogice ! 
Acest ethos ne arată că trebuie să fim pă- 
trunşi de adevărul — istoric demonstrat — că 


formarea unui profesor este una din cele mai 
delicate și mai grele probleme pe care şi le-a 
pus şi continuă să $ le pună omenirea. 

Grija pentru viitorul educator nu poate sta 
mai prejos 'de atenţia acordată viitorului artist. 

Să: nu uităm nici o clipă că aici este vorba 
de formarea unui om care influențează, el sin- 
gur, în bine sau în rău, șiruri întregi de gene- 
фи de viitori cetățeni ai ţării şi ai lumii. 

Cei însărcinaţi direct cu formarea profeso- 
rilor în lumina perspectivei misiunii pedagogice 
constată cît de palidă apare concentrarea рге- 
ocupărilor în jurul problemei: cunoașterea și 
desfășurarea mecanismului unei lecţii, cît de 
îngustă este strădania aplicată asupra studiu- 
lui amănunţit și exclusiv al metodei de predare 
atunci cînd lipseşte sau este periferizată рге- 
ocuparea educării în viitorul profesor de muzică 
a conştiinţei activităţii sale. 

lată în ce sens am spus că structura profe- 
sională a profesorului de muzică nu este dată 
numai de pregătirea lui muzicală ci și de pre- 
gătirea lui pedagogică. 

Тіпіпа seama de cele de mai sus, noi ere- 
dem că sfera de influență a studiilor pedago- 
gice în Conservator, potrivit actualului plan de 
învățămînt, пи corespunde importanței sarci- 
nilor teoretice și practice ce le revin. 

Dacă ат da unele exemple ca: problema ne- 
cesității, posibilităţii şi limitelor educaţiei în 
funcţie de ereditate sau chestiunile referitoare 
la educaţia muzicală în raport cu educația mul- 
tilaterală, ori dacă ne-am opri asupra analizei 
procesului de învățămînt muzical integrat prc- 
cesului de învățămînt general şi dacă am în- 
cerca o tipologie a lecţiilor de muzică în raport 
cu posibilitățile muzicale ale elevilor de variate 
vîrste etc. ar fi suficient să ne dăm seama de 
adevărul afirmației de mai sus. 

Să nu uităm că, în afară de aceste preocu- 
pări, apare o problemă nouă ce trebuie luată 
în considerare: activitatea instrumentală muzi- 
cală în cercurile muzicale. 

Adincirea tuturor acestor probleme complexe 
trebuie să ducă nu numai la înţelegerea lor 
teoretică dar și la formarea unor convingeri pe- 
dagogice. 

Practica pedagogică. Atribuim practicei pe- 
dagogice o însemnătate principială, cu un rol 
foarte adînc $ amplu. Practica pedagogică, 
după părerea noastră, nu poate și nu trebuie să 
constea în pur şi simpla observare şi însușire а 
schemei și desfășurării unei lecții sau a unui 


șir де lecții. Practica pedagogică trebuie şi 
poate să fie o activitate cu dublă finalitate : 
instructivă şi educativă. 

Din punct de vedere instructiv, viitorul pro- 
fesor de muzică va confrunta teoria pedagogică 
privind educaţia și instrucția muzicală си reali- 
tatea școlară, cu înfăptuirea educaţiei și in- 
strucției în condiţiile obișnuite școlare ale an- 
samblului procesului de educație şi învăţămînt 
general, în care sînt incluse educaţia și instruc- 
На muzicală; își va însuși deprinderi privind 
tehnica predării și educării еіс. ' 

Dar practica pedagogică are o însemnătate 
educativă, mai importantă decît cea instructivă. 
Practica pedagogică își merită numele numai 
atunci cînd studentul, înarmat cu temeinice cu- 
noştinţe muzicale și pedagogice, experimentează 
personal problema de bază a profesiunii sale, 
care este străduința neîncetată de а forma 
oameni. În cursul unei asemenea trăiri a fe- 
nomenului educativ, studentul își descoperă ap- 
titudinile de pedagog şi, mai mult decît atît, 
îşi dezvoltă într-un asemenea grad posibilităţile, 
тей sfîrşitul practicii pedagogice devine ince- 
рии carierei pedagogice aşezată pe temelia 
caracterului său. Intr-o oarecare măsură, stu- 
dentul practicant inițiază transformarea sa pe 
linia conştiinţei și atitudinii de pedagog. 

Гл această perspectivă пе gîndim la urmä- 
toarele propuneri ce ar putea să aducă îmbu- 
nătăţiri actualei pregătiri practice pedagogice : 

1. Stabilirea unei şcoli de aplicație a Conser- 
vatorului în care să se ducă munca de aplicare 
a cunoștințelor muzicale şi pedagogice în vede- 
rea formării profesorului de muzică. Pînă în 
prezent, practica pedagogică nu s-a putut des- 
făşura în mod continuu la aceeași școală, fapt 
ce a adus prejudicii din multe puncte de ve- 
dere. O şcoală de aplicaţie repartizată Conser- 
vatorului ar elimina cele mai multe din ne- 
ajunsurile de ordin organizatoric și pedagogic, 
pe care le aveau fostele seminarii pedagogice 
și ar crea condiţiile favorabile necesare. Prefe- 
răm școala de aplicaţie deoarece ea oferă posi- 
bilitatea să existe în mod stabil cele mai cali- 
Пса cadre didactice de la care viitorii pro- 
fesori pot lua pilde de lecţii model, îmbinate 
си о muncă exemplară de educaţie. Intr-o ase- 
menea școală, studentul practicant va putea 
cunoaște adînc dezvoltarea elevului și din punct 
de vedere muzical și general și va putea trăi 
ansamblul vieţii școlare. 

2. Înființarea unei şcoli experimentale. Pen- 
tru oricine este limpede că teoria pedagogică 
încetează de a mai fi utilă din momentul în 
care nu se mai inspiră din studiul practicii pro- 
cesului de educație și învățămint. Lucrul acesta 
este cu atît mai de actualitate pentru viitorul 
profesor de muzică cu cît de acum înainte рге" 
darea muzicii în școală va avea sarcini pe care 
nu le-au avut în trecut $1 a căror realizare cere 
soluţii noi în afară de cele cunoscute, ce înainte 
de a fi generalizate, trebuiesc experimentate pe 
o sferă mai restrinsă, 
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Soluţionarea acestor probleme noi, superioa- 
ге, nu se poate face apelînd numai la texte din 
diverse manuale de psihologie sau pedagogie. 
Folosind numai această cale repede se ajunge 
la dogmatism. 

Invățămîntul muzical are desigur unele date 
fundamentale, posedă deja o serie de descope- 
riri științifice. Insă în afară de acestea se ridică 
probleme noi rezultate din specificul învățămîn- 
tului din ţara noastră, cum ar fi de exemplu 
cîntecele pentru şcolari de diverse virste, de 
care noi ducem lipsă. 

Se știe că o problemă importantă de progra- 
mă în învățămîntul muzical este aceea а ге- 
pertoriului adecvat școlarilor. Pentru a suplini 
într-o oarecare măsură lipsa actualei posibili- 
{АН de cercetare într-o școală experimentală, 
catedra de pedagogie a elaborat o tematică a 
activităţii cercului științific al secţiei pedago- 
gice, axată în jurul problemelor: „cintecul pen- 
tru şcolari“ analizat din punct de vedere este- 
tic, psihologic $1 pedagogic $1 „aspecte psiho- 
logice și pedagogice ale dirijatului coral“. 

De asemenea, studenţii, în cadrul şcolii pro- 
puse, vor putea studia dezvoltarea elevului, cu 
ajutorul unei fişe psiho-pedagogice, din punct 
de vedere muzical, ca de exemplu: cercetarea 


aprofundată a problemei vocii elevului — а 
numitul „afonism“ invocat de unii elevi. 

In felul acesta, de pe urma studiilor între- 
prinse în școala experimentală va beneficia for- 
marea viitorilor profesori. Dar totodată s-ar 
putea pune şi temelia unei pedagogii diferen- 
Паје aplicată la muzică, s-ar putea lărgi în mod 
considerabil baza de generalizare a teoriei pe- 
dagogice, s-ar îmbina în mod creator şi ştiin- 
tific teoria pedagogică cu practica pedagogică. 


* 


Nu putem spune că acest articol а analizat 
întreaga problematică a formării profesorului 
de muzică. Aceasta pentru motivul, între al- 
tele, că nu şi-a propus un asemenea obiectiv. 
Am urmărit numai să expunem această proble- 
mă străbătută de o idee centrală: profesorului 
în general și celui de muzică în particular îi 
este dată sarcina ştiinţifică, pasionantă, a des- 
cifrării celui mai evoluat univers — copilul — 
şi misiunea neasemuit de grea, dar neîntrecut 
de frumoasă, de a contribui devotat la progre- 
sul societăţii prin formarea autorilor acestui 
progres: oamenii. 


Cîteva constatări şi propuneri 


де I. ŞERBAN 


În urma recentei Hotăriri cu privire la îm- 
bunătăţirea învăţământului se înființează Ins- 
titutul pedagogic şi școlile pedagogice vor Й 
desființate. Ajunși la răspîntia de а părăsi o 
școală veche $1 a începe о nouă formă de în- 
vățămint, socotim necesar să facem o analiză 
— privită în lumina criticii şi autocriticii — 
a situaţiei școlilor noastre din trecut, în legă- 
tură си învățămîntul muzical. Cunoscînd dife- 
ritele faze de transformare prin care au trecui 
şcolile noastre normale-pedagogice în decursul 
ultimilor 40 de ani, vom putea judeca ce а fost 
bun și rău la fiecare tip de școală Чт punct 
de vedere didactic, ce a fost avantajos sau mai 
puţin avantajos din punctul de vedere al si- 
tuației şcolilor în general. Vom putea trage 
concluzii іп experienţa trecutului — și mai 
ales —  întrezări perspectivele ce ne așteaptă 
pe viitor cu privire la învățămîntul muzicii în 
școlile pedagogice. 

Știm că școlile noastre, în decursul ultime- 
lor trei decenii, au trecut prin multe transtor- 
mări și reforme. Aceste schimbări de multe ori 
se succedau la intervale scurte de timp. Aproa- 
ре nu exista an școlar în care să nu apară та- 
nuale din ce în ce mai corespunzătoare noilor 
curente pedagogice. Era parcă o căutare febrilă 
după căi și metode noi, o tendință vie de a 
îmbunătăţi structura școlii romînești. Toate a- 
cestea au putut avea ca rezultat o închegare 
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complexă a unei bune programe şcolare, în 
care însă numai învățămîntul muzical nu era 
definitiv pus la punct, în special muzica іп- 
strumentală în şcolile normale — şi aceasta 
cred că se datora lipsei de înţelegere a foru- 
rilor competente. Profesorul de muzică era silit 
să primească situația așa cum era, de a se 
adapta condiţiilor vitrege create de programa 
de învăţămînt în legătură cu instruirea muzicii 
instrumentale. Orice realizare în acest domeniu 
era în funcție de împrejurările și condiţiile spe- 
cifice şcolii respective şi mai ales, în largă 
măsură, de sprijinul dat de direcţia școlii în 
această privinţă. 

Înainte de anul 1940, aveam şcoli normale 
cu opt clase, în care elevii erau primiți după 
absolvirea a pairu clase primare. Acest tip de 
școală avea anumite avantaje față de cel de 
mai tîrziu cu patru clase. Pe drept cuvînt se 
poate afirma că într-o şcoală de specializare 
în opt ani se poate face mai mult decît în 
patru. Mai ales predarea dexterităţilor, atit 
de importante pentru viitorii învăţători, în- 
scrise în programa analitică începînd cu cia- 
sele inferioare, după un plan bine chibzuit, 
putea să se desfășoare pe o scară întinsă și 
să dea rezultate cît mai satisfăcătoare. Elevii 
se adaptau ușor îndrumărilor didactice, însu- 
șindu-și cele predate си mai puţină greutate 
și cu mai mult rezultat decît elevii mai mari. 


4 


Un singur mare neajuns îl prezenta muzica 
instrumentală, unde într-o singură oră pe săp- 
tămînă trebuiau să fie instruiți la violină 35— 
40 elevi. Fiind vorba de instruire individuală, 
acest fapt, din punct de vedere pedagogic, era 
о absurditate. Această situație s-a înlăturat 
abia în timpul din urmă, în ultimii апі de 
școală pedagogică, în urma dispoziţiilor Mi- 
nisterului Invățămîntului, de а se împărți fie- 
care clasă la ora de violină în grupuri de cîte 
zece elevi. Astfel, fiecare elev putea primi lec- 
ție la violină o dată pe săptămînă. Dacă s-ar fi 
aplicat această dispoziţie acum 30 de ani la 
școala normală ‘Че opt clase, deprinderea mu- 
zicii instrumentale ar fi fost pe deplin asigu- 
rată și s-ar fi desfășurat în condiţii optime. 
Totuși, pe lîngă acest mare neajuns al școlii 
din trecut, în practica mea de 20 de ani de la 
școala normală din Cluj, am avut mai mulți 
absolvenţi care au urmat conservatorul și as- 
tăzi sînt profesori de muzică sau membri în 
orchestra Operei din București și Cluj. 

Imediat după 1944, școala normală s-a re- 
dus la patru ani. Acest timp de şcoală, din 
punct de vedere al instruirii muzicii, n-a pre- 
zentat nici un avantaj. Elevii, intrând în școală 
după terminarea ciclului II, se adaptează mai 
greu decit cei mici la diferitele exerciții de 
violină, mîna lor fiind mai rigidă, mușchii de- 
getelor mai їп{ерепіі în urma muncii agri- 
cole de vară. Dacă nici prin singura soluție 
salutară, de împărţire a elevilor în grupuri de 
cîte zece, nu s-a ajuns la rezultatul dorit, a- 
ceasta cred că trebuie atribuit următoarelor 
cauze : 

1. Lipsa de instrumente suficiente atît în in- 
ventarul școlii cît şi la elevi. 

2. Lipsa de înțelegene a direcției Şcolilor 
pedagogice cu privire la natura studiului vio- 
linei. S-a accentuat în școală mereu, în toate 
cazurile și timpurile, importanţa pregătirii mu- 
zicale а viitorilor învățători. Dar ап rămas 
numai la atît: s-a accentuat un lucru fără să 
i se dea mai departe atenţia cuvenită, fără а 
căuta cîtuși de puţin căile cele mai potrivite 
pentru о soluționare corespunzătoare bunului 
mers al învățămîntului muzical, $, mai ales, 
fără a ţine seama е natura excepţională а 
studiului muzicii, pentru pregătirea căruia se 
cer neapărat condiții cu totul diferite јаја de 
pregătirea altor obiecte de învățămint. Cunoş- 
tințele muzicale nu se pot însuși decit prin 
exerciții perseverente, pentru care trebuie să se 
creeze la școală condiţii corespunzătoare. Dacă 
timpul de meditaţie zilnică era destinat pregă- 
иги lecţiilor pentru ziua următoare, trebuia 
ca o anumită parte din acel timp de meditaţie 
să fie folosit — cu aprobarea direcției — pen- 
tru exerciţiile zilnice la violină. Nu putem pre- 


tinde elevilor о pregătire muzicală согеѕрип- 
zătoare, dacă nu le dăm posibilitatea să-și 
facă exerciţiile la violină. Dacă unii elevi au 
izbutit totuși să se ocupe mai intens de exer- 
се la violină, aceasta au făcut-o sacrificînd 
îrînturi «de timp din orele de meditație, riscînd 
să aibă de înfruntat chiar sancţiunile discipli- 
nare ale direcţiei pentru nerespectarea oraru- 
lui de meditaţie. 

Hotărtrea cu privire la înființarea Institu- 
tului pedagogic a pornit, desigur, din consta- 
tarea că şcolile noastre normale pedagogice 
din trecut n-au corespuns cerințelor programei 
școlare, n-au dat rezultatul dorit. 

Învățămîntul muzical va da rezultate satis- 
făcătoare numai dacă, bazindu-ne pe conclu- 
ziile trase din analiza şcolilor din trecut, vom 
aplica anumite inovaţii necesare pentru asi- 
gurarea bunului mers al procesului de instrui- 
re. Numai înlăturînd lipsurile şcolilor din tre- 
cut și numai însușindu-ne o atitudine și men- 
talitate justă față de studiul muzicii instrumen- 
tale, vom putea atinge scopul de a studia 
violina în școlile pedagogice. Rămîne deci o 
problemă a viitorului ca soarta învățămîntului 
muzical să ia o întorsătură mai favorabilă. 

Din analiza de mai sus am constatat că în 
şcolile noastre din trecut, instruirea muzicii 
instrumentale n-a putut fi făcută în condiţii 
favorabile. Cum am putea preîntimpina acest 
neajuns pentru viitor, oricare ar fi forma școlii 
pedagogice ? Cred că aceasta se poate face 
printr-o pregătire muzicală anterioară а ele- 
vilor, înainte de a intra în şcoala pedagogică. 

Dacă elevii noștri ar intra în Institutul Pe- 
dagogic cu o oarecare pregătire anterioară la 
violină s-ar îmbunătăţi mult perspectivele de 
realizare în această latură. De aceea enunţ 
următoarele propuneri, oricare ar fi forma de 
şcoală pedagogică pe viitor: 

і. La examenul de admitere să пи se pri- 
mească decit elevi cu o bună pregătire muzi- 
cală. Să nu se primească sub nici un motiv 
“lecît elevi саге au terminat cel puţin o metodă 
la violină și sînt în stare să descifreze cîntece 
şcolare ușoare. În felul acesta, chiar în doi 
ani, la Institutul Pedagogic, elevii şi-ar putea 
însuși o dexteritate oarecare în tehnica violi- 
nei, completindu-și fiecare individual pregătirea 
anterioară. De asemenea candidatul să se pre- 
zinte la Institut cu violina sa. 

2. În legătură cu pregătirea ânterioară a 
elevilor, propun să se creeze la ciclul П și 
la clasele de liceu un cerc de muzică instru- 
mentală pentru toți elevii iubitori de muzică, 
în special pentru aceia care intenționează să 
urmeze, după absolvirea liceului, Institutul Pe- 
dagogic. Astfel, în acest cerc s-ar putea ajunge 


25 


la rezultate foarte bune, avind de a face т- 
struirea numai cu un număr redus de elevi, 
care pînă la terminarea liceului și-ar putea în- 
suși o tehnică considerabilă la violină. Prin 
acest procedeu s-ar ușura mult instruirea mu- 
zicii instrumentale în Institutul Pedagogic și 
ar fi întrucîtva asigurat și rezultatul dorit. 

Numai іпіпа seama de condiţiile create prin 
propunerile de mai sus, putem aduce învăţă- 
mîntul muzical la тепігеа-і adevărată, legată 
de scopul urmărit : pregătirea muzicală cît mai 
temeinică а viitorilor învăţători. l 

Să ne gîndim numai la rolul important ce-l 
are viitorul învățător nu numai în şcoală, ci 
și la căminul cultural, la organizarea și instrui- 
rea corurilor sătești. Această muncă de cultu- 
ralizare a ţărănimii la sate n-o poate duce în- 
vățătorul la bun sfîrşit fără cunoștințele mu- 
zicale necesare. 

Un învăţător fără vioară în mînă e ca un 
soldat fără pușcă. 

Dacă nici acum, în ceasul al 12-lea, cînd pă- 
răsim şcolile trecutului şi pornim spre o formă 
nouă de școală, nu vom aduce o reformă radi- 
cală în învățămîntul muzical, soarta muzicii 
în școlile noastre va fi definitiv primejduită. 

În ceea ce privește muzica la ciclul П şi 
în clasele de liceu, e urgentă nevoie de та- 
nuale de muzică. Aceste manuale ar trebui să 
cuprindă întreaga materie cerută de programa 
analitică la muzică, în așa fel încît toate cu- 
noștințele prevăzute pentru «lasa respectivă, 
să fie grupate sistematic în capitole separate, 
după categorii. Această grupare a materiei în 
capitole separate ar avea drept scop ca elevii 
să poată огісіпа răsfoi $1 găsi cu ușurință ori- 
ce problemă muzicală, tratată în clasa respec- 
буа. Plecînd de Ја faptul că studiul muzicii е 
considerat ca o completare la cultura generală 
şi deci nu are în fața elevilor aceeaşi impor- 
tanță ca celelalte studii, pentru a face studiul 
mai agreabil elevilor ar trebui ca manualele 
să fie editate într-o formă cît зе poate de atră- 
gătoare și cu un conținut cît mai interesant, 
bogat în ilustraţii. În manualele de muzică edi- 
tate de minister cu 2—3 ani în urmă s-a în- 
cercat să se extragă cunoştinţele teoretice din 
exemple de cintece. Acest procedeu nu a 'dat 
rezultate căci noțiunile teoretice erau răsfirate 
printre cîntece pe întregul cuprins al manua- 
lelor, neformînd între ele о înlănțuire sistema- 
tică, un întreg unitar bine închegat. Astfel, 
elevii se alegeau cu anumite cunoștințe vagi, 
nedeslușite pe deplin. 


O dată cu reintroducerea muzicii în clasele 
de liceu este potrivit să se ia dispoziţii ca nota 
de clasificare a elevilor la muzică să aibă a- 
сееаѕі valoare ca şi la celelalte studii. Toţi ele- 
vii pot învăța teoria muzicii, istoria muzicii etc., 
indiferent dacă au sau nu auz muzical. Dacă 
elevii ar şti că și la muzică pot rămîne corijenţi 
sau repetenţi, ar avea atitudinea cuvenită și față 
de acest studiu și nu ar subaprecia ora de mu- 
zică $ truda profesorului. În situaţia actuală 
numai ий mic procent de elevi învaţă muzică, 
cei mai mulți nu arată nici cel mai mic interes 
față de ога Яе muzică, știind că nu pot fi „că- 
zuți“ la această materie. 

Potrivit cerințelor programei analitice, pro- 
pun ca materia la muzică să fie împărțită în 
capitole separate, în felul următor: 

І. Manualele la ciclul П: 

1. Cunoştinţe elementare din teoria muzicii, 
2) solfegii aranjate în mod metodic, 3) pagini 
din istoria muzicii, 4) cîntece pe 1, 2, 3 voci 
egale, care ar forma un repertoriu potrivit pen- 
tru ora de ansamblu coral. 

П. Manualele pentru clasele de liceu: 

1) Teoria muzicii, 2) noţiuni elementare de 
armonie şi contrapunct, 3) istoria muzicii uni- 
versale, 4) istoria muzicii гопипезИ, 5) solfegii, 
6) cîntece pe 1, 2, 3 voci egale și pentru cor 
mixt, repertoriu selecționat de Ministerul Învă- 
țămintului în colaborare cu Uniunea Compozi- 
torilor, pentru orele de ansamblu coral. 

III. Manuale pentru școli pedagogice : 

1) Teoria elementară a muzicii, 2) noţiuni 
elementare de armonie și contrapunct, 3) for- 
mele muzicale, 4) istoria muzicii universale, 
5) istoria muzicii romînești, 6) solfegii în cheia 
de sol și cheia de fa, 7) cîntece ре 1, 2, 3.voci 
egale, ca repertoriu pentru şcoli elementare, 
8) îndrumări extrase din metodica predării mu- 
zicii vocale în școlile elementare, 9) îndrumări 
cu privire la organizarea, instruirea și dirijarea 
corurilor sătești, 10) repertoriu de cîntece pen- 
tru cor mixt, potrivite pentru coruri sătești. 

Am considerat ca o problemă de conştiinţă 
să prezint în cele de mai sus situația învăţă- 
mîntului muzical în școlile noastre, așa сит 
a fost în trecut și pînă în zilele noastre, voind 
a justifica pe această cale rezultatul puţin sa- 
tisfăcător la care s-a ajuns în educația muzi- 
cală la noi. Am expus toate lipsurile din trecut, 
arătînd totodată și modul de îndreptare а a- 
cestor lipsuri în speranța că cele tratate mai 
sus vor găsi ecoul cuvenit. 


OI II AI SI) 


Viata muzicală 


Sărbătorirea a 75 ani de la naşterea lui George Enescu 


A 75-a aniversare a nașterii lui George Enescu a fost 
sărbătorită în întreaga ţară. 

La 18 august a avut loc la Bucureşti, in sala Ateneului 
R.P.R., adunarea festivă închinată aniversării nașterii ge- 
nialului compozitor romin. Adunarea s-a desfășurat sub 
auspiciile Ministerului Culturii şi Uniunii Compozitorilor 
din R.P.R, 

La adunare au luat parte tovarășii Emil Bodnăraș, Iosif 
Chișinevschi, Leontin Sălăjan, Ştefan Voitec, Ioan Cozma, 
Petre Lupu, Р. Niculescu-Mizil, Pavel Тары! oameni ai ar- 
tei şi culturii, un public numeros. 

Au fost de față reprezentanţi аі 
matice acreditate la București. 

La adunare a participat muzicianul belgian Jean Absil, 
muzicologul slovac Jiri Vysivuzil şi alți oaspeți de peste 
hotare. 

La masa Prezidiului Adunării au luat loc: acad. Mihail 
Ralea, preşedintele Institutului Romin pentru Relaţiile Cul- 
turale cu Străinătatea, Ion Pas, prim locţiitor al ministru- 
lui Culturii, acad. Mihail Jora, maestru emerit al artei 
din R.P.R., Mihail Andricu, membru corespondent al Aca- 
demiei R.P.R., maestru emerit al artei din R.P.R., Гоп 
Dumitrescu, maestru emerit al artei din R.P.R., prim- 
secretar а] Uniunii Compozitorilor, Dimitrie Dinicu, artist 
emerit al R.P.R., directorul conservatorului „Ciprian Po- 
rumbescu“, Zeno Vancea, maestru emerit al artei din 
R.P.R., secretarul secției de critică și muzicologie a Uniunii 
Compozitorilor, Alfred  Alessandrescu, maestru emerit al 
artei din R.P.R., prof. univ. George Breazul şi prof. univ. 
Florica Musicescu, artistă emerită a R.P.R. 

Adunarea festivă a fost deschisă de maestrul Ion Dumi- 
trescu, 

A luat apoi cuvintul tov. Ion Pas care a subliniat faptul 
că alături de oamenii de artă, întregul nostru popor iși 
exprimă sentimentele de dragoste şi respect fată de memo- 
гіа marelui George Enescu. Vorbitorul a arătat: 

„Genialul artist este şi va rămine pentru totdeauna рге- 


unor misiuni diplo- 


Ion Pas, prim locţiitor al ministrului culturii rostindu-şi cuvintul comemorativ. 


zent in istoria creației muzicale și a interpretării ei, în 
conştiinţa poporului romîn ale cărui nobile năzuințe şi-au 
găsit în George Enescu tălmăcitorul şi sprijinitorul. Va 
rămîne în conștiința poporului care-i va purta caldă, meștir- 
bită recunoştinţă, deoarece artistul de geniu a fost și un 
cetățean vrednic în serviciul intereselor poporului său și 
al marilor idealuri ale umanităţii. 

Enescu а fost Я a rămas alături de poporul său la ale 
cărui suferințe а vibrat totdeauna, си ale cărui năzuințe 
de mai bine s-a identificat. Poporul romin, liber, regimul 
de democraţie populară dăruiesc geniului lui George Enescu, 
tributul recunoștinţei lor“. 

Prof. univ. George Breazul a luat apoi cuvintul. Evi- 
denţiind figura lui George Enescu, vorbitorul а subliniat 
rădăcinile pe care le are creația sa în felul de gindire 
muzicală a poporului nostru. În legătură cu activitatea de 
interpret a lui George Enescu, prof. G. Breazul a arătat: 

„Această activitate ia forma unui adevărat apostolat, de- 
dicindu-se ridicării nivelului culturii muzicale а concetă- 
țenilor săi. Cutreierind {ага-п lung şi lat, în târguri și tîr- 
guşoare, pretutindeni a umblat, a concertat, ‘а cintat şi а 
încintat, ducind vestea muzicii și înflăcărind ре toţi cei 
care au avut fericirea să-l asculte. Enescu deschide în mu- 
zică o nouă etapă, dă noi perspective puterilor de expresie. 
In opera ce ne-a rămas de la el, în simfonii și în muzica 
de cameră, în сеје două rupsodii romine, ca și іп gran- 
dioasa sa tragedie lirică „Oedip“ Enescu a concentrat stilul 
său propriu, o nouă cucerire a dezvoltării artei muzicale. 
Prin cele două rapsodii ale sale el a dus vestea muzicii 
rominești în lumea întreagă. 

Aniversarea împlinirii a trei pătrare de veac de la naşte- 
rea marelui maestru — а încheiat vorbitorul — înaltă 
in conștiința poporului nostru, a slujitorilor artei sonurilor, 
luminosul relief al puternicei sale personalităţi, genial inter- 
pret al dorului și al elanului, al doinei şi роге, al omului 
patriei noastre. Mai dornici de a cobori în sufletul lui și 
asimila nepieritorul har de frumuseți al artei lui, aşteptăm 
înfriguraţi prilejurile de а trăi cit mai 
intens, sub farmecul muzicii eneseiene, 
tindem să-i adincim cunoaşterea și Îruc- 
tuoasa viață. Sprijin  hotăritor oferă 
azi poporului, artiștilor şi oamenilor 
de știință conducerea statului care a 
luat asupră-şi grija valorificării moşte- 
nirii enesciene. Ea a devenit о pro- 
blemă de stat“. 


Adunarea festivă s-a încheiat cu un 


concert festiv Enescu, al cărui рто- 
gram a cuprins „Dixtuorul” pentru in- 
strumente de suflat op. 14 (în inter- 
pretarea, unui grup de solişti: N. Ale- 
xandru, М. Teodorescu, С. Па, Р. 
Tornea, C. Ungureanu, C. Cernăianu, 
Е. Biclea, С. Popa, І. Bădănoiu, Р. 


Staicu, precum şi însemnate fragmente 
din tragedia lirică „Oedip“ (имепрге- 
tate de artistul emerit Constantin Stro- 
escu, Gabriel Năruja, corul radio — 
dirijor G. Danga, Corul Filarmonicii — 
dirijor Vasile Pintea, orchestra radio). 
Conducerea muzicală a întregului concert 
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i-a aparţinut dirijorului Constantin Silvestri, maestru eme- 
rit al artei din R.P.R. 


ж 


Presa centrală şi cea locală au adus omagii lui George 
Enescu. Au semnat articole — Mihail Andricu, Alfred 
Alessandrescu, J. V. Pandelescu, George Bălan, Alfred 


Hoffman, Viorel Cosma, Т. Milcoveanu, Е. Schapira, șa. 
La radio a fost organizat un ciclu de emisiuni consacrate 
geniului lui George Enescu. 

Revista „Muzica“ a publicat un număr special închinat 
lui George Enescu. Си prilejul celei de-a 75-a aniversări 
a naşterii lui George Enescu au apărut volumele: „George 
Enescu şi opera sa „Oedip“ de Lucian Voiculescu şi „Enes- 
cu“ de Andrei Tudor. 


Prime audiții de muzică romînească la Radio 


E misiunea de prime audiții deschisă de Radiodifu- 
ziune, continuă cu noi lucrări de muzică de cameră. ro- 
minească, contribuind la răspîndirea acestor compoziții în 
rîndul iubitorilor de muzică. De data -aceasta am putut 
audia lucrăni de proporţii mai mari şi unele de o remar- 
са А valoare artistică, cum au fost liedurile pe versuri 
de Zaharia Stancu ale maestrului Mihail Jora, Cvartetul 
de coarde пг. 2 de Constantin Silvestri Я тие altele, 
Ne уот opri asupra lucrărilor în ordinea prezentării lor, 
spicuind citeva aspecte mai deosebite ale acestora. Astfel 
vom începe cu emisiunea dedicată compozitorilor c.ujeni. 

„Andante“ din suita de flaut de Gabriel Jodal: piesa 
poartă pecetea unei intimități întilnită în muzica de ca- 
meră romantică... pe de altă parte ea este foarie echili- 
brată $1 clară în ce privește expunerea, Muzicalitatea auto- 
rului e o reală calitate, umbrită însă de lipsa ce indrăz- 
neală și de mijloace de tehnică componistică prea puţin 
variate. Mai mult ne-a impresionat „,Cintecul de dragoste” 
pentru voce $1 pian de Max Eisicovits, cu un lirism emo- 
ționant și armonii colorate, prezentate în acompaniamentul 
reuşit al pianului. In încheierea programului am ascultat 
Sonatina de Erwin Junger, scrisă pentru vioară și pian. 
Lucrarea зе încadrează într-o formă clasică, foarte sever 
respectată, cu ип melos fololoric, care în partea а doua 
prezintă о oantabilitate frumoasă, pătrunzătoare, creînd о 
atmosferă nostalgică, inspirată. În acest sens Sonatina are 
calități. Dar, observăm aici ca şi în mai toate lucrările 
audiate о stagnare, о definitivare la un spirit învechit, 
anacronic, cu totul străin de sensibilitatea veacului nostru. 
Erwin Junger intră în categoria de tineri care s-au stabilit 
la un gen, în саге încearcă să suprapună о tehnică ro- 
mantică peste un colorit folcloric, lucru ce duce la idilism 
sau la un romantism inexpresiv. Un studiu mai intens al 
muzicii contemporane, îl va feri desigur de aceste scăderi. 
In acest sens Trio-ul de coarde al lui Cornel Țăranu, alt 
tînăr clujean, scris la numai 16 ani de саме compozitor, 
prezintă un spirit contemporan mai pronunțat și am putea 
spune că are idei mult mai originale. 

In general o timiditate predomină în operele autorilor 
clujeni. Bineînţeles că sînt şi excepții. Astfel muzica lui 
Sigismund Toduţa poate fi luată ca un exemplu pozitiv, 
deoarece autorul în fiecare luorare pune noi probleme crea- 
toare şi caută să nu se izoleze de problemele artei contem- 
porane. 

Sonata pentru vioară şi pian de Dimitrie Cuclin: este 
scrisă în 1923, şi аге trei părți variate ca tempo: Allegro, 
Andante sostenuto și iar Allegro. Lucrarea începe printr-o 
temă pregnantă intonată de vioară, cu accente de virtuozi- 
tate а dublelor corzi, destăşurîndu-se într-o linia de mare 
respirație continuă, întreruptă de unele pete de culoare ar- 
monică. Forma este de sonată, cu un suflu puternic al ro- 
mantismului de la finele veacului trecut și cu unele ac- 
cente ale muzicii franceze. Scriitura bogată, amplă, pastu- 
oasă a celor două instrumente constituie o altă caracte- 
ristică а acestei părți. În Andante, unisonul pianului în 
grav, schimbă întreaga atmosferă a muzicii sonatei. Acesta 
e reluat de vioară imprimind bine tematica părţii, cu un 
caracter mai sumbru, mai meditativ, amintind de atmosfera 
recitativului Sonatei de Franck. Urmează o mișcare mai 
repede, ce contrastează, ca apoi să revină ideea iniţială. În 
general, în această parte simţim într-o formă а licdului 
lărgit, multe contraste, pe care le găsim foarte bine venite 
in cadrul acestui Andante. Finalul este tipicul rondo sonată 
beethovenian, plin de optimism, robust, cu nuanțe de vese- 
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lie, variat ca elemente expresive, încheind sonata printr-un 
perfect echilibru cu celelalte părţi. Credem însă că această 
sonată nu este cea mai reprezentativă pentru muzica maes- 
trului Cuclin, deoarece іп ciuda unei măiestrii remarca- 
bile, conţinutul ni s-a părut mai puţin expresiv, din cauza 
unui limbaj pe care l-am găsit prea sever legat de con- 
серНа şi suflul clasicilor. Considerăm că ar trebui popu- 
larizată mai intens opera maestrului, pentru a ne face o 
impresie mai clară asupra acesteia. Simfoniile nu sînt cu- 
позсще, ceea ce constituie un luoru nefiresc, deoarece știm 
că autorul a ajuns la un număr remarcabil. 

Cvartetul de coarde nr. 2 de Constantin Silvestri, scris 
în 1947: are patru părţi: prima parte „Соп passione“, 
partea a Il-a „Brillante giocoso“, partea a III-a „Nostal- 
gico“, partea а patra „Con virtuosita та leggero“. Forma 
este de sonată în prima parte, scherzo, în partea a doua, 
lied în partea a treia şi un fel de rondo-sonată în final. 
Cvartetul începe pasionat, expresiv, dar fără nimic exte- 
rior. Specifice sînt nuanțele patetice în punctele culmi- 
nante. În partea următoare apar accente sarcastice într-o 
expunere concisă, cu с luxuriantă instrumentaţie. In pe- 
пита parte apare tipica atmosferă „„silvestriană“, pe сате 
ат întîlnit-o Я în Andantele pieselor de coarde, dar mai 
ales în „Cintecele de pustiu“ şi în liedurile ре versuri 
de Rilke. La Silvestri spiritul contemporan, de a prezenta, 
prin mari contraste, părți sumbre urmate de un spirit 
de un optimism pronunţat sînt întilnite foarte adesea, cu 
deosebirea însă că іп „morbul morţii” al mişcărilor lente, 
autorul strecoară și momente de un lirism Я un umanism 
profund, care îi dau o notă cu. totul personală. Finalul, 
mişcat, ca tempo, cu nuanțe de grotesc dar cu mult far- 
mec, aduse peste momente de ostinato, trece într-un opti- 
mism ce rezolvă conflictele prezente în întreaga lucrare. Ва 
mai mult, am putea spune că acest final revarsă împăcarea 
besthoveniană în încheiere. 

Lieduri pe versuri de Zaharia Stancu de Mihail Jora: 
maestrul Jora trebuie considerat pe drept cuvint ca inte- 
meietorul liedului vocal romînesc modern, prin per:onali- 
tatea stilului, varietatea conţinutului și prin alegerea уег- 
surilor foarte reprezentative în literatura тотіпеаѕса, ale 
lui Eminescu, Arghezi, Blaga, Bacovia etc., pe care mu- 
zica le leagă într-un tot unitar. 

Cintecele audiate sint: „Pentru începutul  cintecelor”, 
„Calm“, $1 „Pasăre verde“. Ele reprezintă fără exagerare, 
paginile foarte bune ale muzicii vocale rominești. Primul 
e foarte sugestiv, dramatic, în cel de-al doilea ne-a impre- 
sionat inspirata frază: „lamă, de ce ţi-ai minat viscolele .... 
care imprimă de la început o stare de spirit aparte; în ul- 
timul cîntec, realizat cu o măiestrie şi o inspirație deose- 
bită, vocea redă întru totul acea stare sufletească а ver- 
surilor ; „Pasăre verde, lasă-ţi aripa, macină-ţi clipa... cui- 
bul tău s-a prăvălit“,.. 

Este o emoție puternică, cu un fond tragic, dar atit de 
omenească în toată realizarea еі. 


* 
În concluzie, subliniind aportul Radiodifuziunii іп do- 
meniul popularizării noilor creaţii romînești, relevăm în 


același timp meritele în acest sens ale unor interpreţi ca: 
Cornelia Gavrilescu, Ecaterina Vilcovici, Lisette Georgescu, 
Angela . Stancu, Rosi Stern, Valentin Теодогіап, Dumitru 
Pop, Ferdinand Weiss, Ştefan Ruha și Cvartetul Uniunii 
Compozitorilor (Lucian Savin, Mendi Rodan, Wilhelm Ber- 
ger, Alfons Capitanovici). 

DORU POPOVICI 


Concertul dirijat de К. F. Dankevici 


С, prilejul manifestărilor din cadrul „Decadei litera- 
turii şi artei ucrainene“ ne-a vizitat ţara artistul poporului 
din U.R.S.S. Konstantin Fedorovici Dankevici, preşedintele 
Uniunii Compozitorilor din R.S.S. Ucraineană. 

Născut la Odesa, în 1905, K. F. Dankevici a urmat 
conservatorul іп orașul său natal, absolvindu-l си succes 
în 1929. Încă din vremea studiilor el a fost înclinat spre 
creația muzicală, compunînd o serie de lucrări din diferite 
genuri ale muzicii. Drumul său creator, început cu trei de- 
cenii în urmă, este caracterizat printr-o constantă preocu- 
pare de a uni maxima accesibilitate a muzicii cu generozi- 
tatea conţinutului ei. Cea mai recentă dintre creaţiile sale de 
mai mare amploare — opera „Bogdan Hmelnițki“ — зе 
caracterizează tocmai prin aceste trăsături. К. Г. Dankevici 
desfășoară о intensă activitate 'obștească și totodată este 
profesor la Conservatorul din Kiev. 

La concertul prezentat în fruntea orchestrei simfonice Ra- 
dio, în 2 septembrie 1956, K. F. Dankevici a dirijat trei 
poeme simfonice de compoziţie proprie, în primă audiție 
la noi: „Taras Șevcenko“, „Othello“ şi „1917“. 

Primul poem, scris cu ani în urmă, este o evocare a 
personalităţii marelui poet ucrainean. К. F. Dankevici а 
folosit în chip sugestiv, în cadrul lucrării, o melodie popu- 


Concursul 


lară ucraineană care îi era deosebit de dragă poetului. Din 
tragedia shakespeariană, Dankevici a ales cinci momente pe 
care le-a evocat în poemul său simfonie: „Furtuna pe ma- 
lurile Ciprului“, „Dragostea“, „Îndoielile și suferinţele lui 
Othello“, „Suferințele Desdemonei“, „Moartea eroilor”. 

În scurtul poem „1917“, К. Е. Dankevici foloseşte cu 
ризозииа procedeul citatului muzical pentru sugerarea con- 
ținutului de viaţă care i-a inspirat scrierea acestei lucrări. 
Fragmente din „Рогпій înainte tovarăşi“ şi „имеглано- 
паја“ зе aud frecvent. 

În ceea ce privește stilul, poemele lui K. F. Dankevici 
au puternice rădăcini în creația clasică rusă — îndeosebi 
în poemele simfonice ale lui Ceaikovski —  întemaindu-se 
însă pe folclorul ucrainean. Pline de patos, de vigoare şi 
generozitate, ele dovedesc totodată stăpînirea mijloacelor or- 
chestrale de către compozitor (deşi poate că o mai econo- 
mică folosire a alămurilor ar fi fost de dorit, îndeosebi 
în „1917"). 

Concertul a fost dirijat de K. F. Dankevici cu mult elan 
Я cu siguranță; orchestra a cîntat plină de însuflețire, 
ceea ce a contribuit la buna prezentare a lucrărilor. 


С. TEODORIU 


Robert Schumann 


— de vorbă cu prof. Florica Musicescu — 


Pe prof. Florica Musicescu, artistă emerită a R.P.R. 
ат găsit-o acasă, după reîntoarcerea ат К. D. Germană, 
cu puţine zile înainte de a pleca la Budapesta, са mem- 
bră în juriul concursului Liszt. Răsfoia citeva ат publi- 
caţiile apărute т К. D. Germană cu prilejul manifestărilor 
din cadrul centenarului Schumann: un frumos album, legat 
în pinză, cuprinzind o serie de studii de muzicologie ale 
unor cercetători germani, polonezi, suedezi, maghiari, el- 
veţieni şi olandezi, precum şi broşura-program editată de 
„Comitetul german Schumann“ cu prilejul acestui „Schu- 
mannfest“ din Zwickau (22—29 iulie 1956). 

Din capul locului convorbirea a fost „т temă”, întru- 
cit niciodată nu-i place eminentei noastre profesoare de 
pian să piardă vremea cu prea multă vorbărie. 

— О s-o luăm de la început: Am plecat cu taţii mai 
întîi la Berlin... „Тоні“, adică un grup de tineri interpreţi 
(a canto: Dan Iordăchescu, Lila Cristescu, Emilia Pe- 
trescu-Cironeanu, Geta Marinide, Anahida Cherpician; Ја 
pian : Liana Ѕегрезси), Cecilia Stein de la Ministerul Cul- 
turii, Radu Drăgan care i-a acompaniat ре cintăreţi şi си 
mine, care făceam parte din juriul de pian. 

Deschiderea festivă a manifestărilor a avut loc în 8 iulie 
la Berlin, la Opera de Stat. Şedinţa a fost daschisă de 
Ministrul adjunct al Culturii — prof. Hans Pischner, Нег- 
mann Abendroth, cunoscutul dirijor german, decedat la 
29 mai 1956, era preşedintele Comitetului Schumann. Era 
firesc ca primul cuvint să fie rostit în memoria sa. Prof. Dr. 
Каті Laux a evocat apoi personalitatea lui Robert Schu- 
mann. A început apoi concursul — primul concurs inter- 
naţional Schumann. 

— Puteţi să-mi spuneţi cine făcea parte din juriu? 

— La canto era președinte prof. Karl Laux зі din juriu 
făceau parte Sveşnikov (Ч.В.5.5.), Râsler (В. Р. Ungară), 
Іоѕіроу (В. Р. Bulgaria), Kühn (К. Cehoslovacă), Bandrow- 
ska-Truska (В. Р. Polonă), Aubrey Pankey (S.U.A), Bo- 


chelmann, Losse, Helma Prechter (В. D. Germană), Lore 
Fischer (R. Е. Germană). La pian, preşedinte era Hugo 
Steurer (В. D. G.), vicepreședinți: Oborin (U.R.S.S.) și 
Seidhoter (Austria) ; secretar Webersiucke (В. D. G.); 


membri : Agosti (Italia), Hofmann (R. P. P.), Pal Kadosa 
(Ungaria), Lazare Levy (Franţa), Махіап (К. Cehoslovacă), 


Timo Mikkilä (Finlanda),  Puchelt (Berlin), Schneider- 
Marfels (R. D. G.), Din San-ten (China), Willumsen 
(Danemarca) şi cu mine. 


Rezultatele concursului sînt cunoscute. La pian: pr. 1 
Rose Schmidt (R. D. G.), pr. II, Irina Sialova (U.R.S.S.), 
pr. ПІ, Lydia Grichtolovna (Polonia) я Mihail Voskre- 
senski, etc. La canto: pr. I, Kira Isotova, Alexandr Ve- 
dernikov (U.R.S.S.), pr. II, Ваг (R. Cehoslovacă) зі Kehl 
(R. D. G.), pr. Ш Dan [Iordăchescu (R.P.R.), etc. Era 
al doilea mare succes internațional al baritonului nostru. 
Un preludiu la cel de la Salzburg. 

— La concursuri se prezintă în general artişti care nu 
au ajuns încă la deplină maturitate. Ceea ce se poale 
deci aprecia la orice concurs este talentul, orientarea gus- 
tului, cultura, pregătirea „meşteşugărească“ etc. Din acest 
punct de vedere v-aş ruga să ne spuneti cite ceva despre 
nivelul concursului şi despre delegația romină. 

— Deşi numai unul din cîntăreţii noștri a luat premiu, 
nu trebuie în nici un caz să se creadă că delegaţia noastră 
ar fi fost slabă. Еа s-a prezentat, în general, bine şi a 
arătat că în ţara noastră se cultivă un „stil Schumann” 
autentic. In ceea ce privește juriul de pian, în cadrul că- 
ruia am lucrat, problema autenticităţii stilului Schumann, 
a fost problema-cheie, pianistica propriu-zisă trebuind să 
fie complet subordonată bogăției conținutului muzicii lui 
Schumann. 

In general am putut asculta mulți pianiști buni, cu o 
temeinică „meserie“. Astăzi, a-ţi însuşi о tehnică pianistică 
foarte bună nu mai este o problemă atit de grea. Dintre 
sutele și miile de pianiști buni din lume numai cei în- 
zestraţi cu talent mare, cei „cu steaua în Ниме“,. saltă 
dincolo de pianistică, în muzică, în Artă, cu A mare. Din 
acest punct de vedere, deși încă puţin necopt, încă nerea- 
lizat pe deplin, mi-a apărut a fi o mare promisiune, de 
pildă, Mihail Voskresenski în care simţi că pilpiie о 
flacără deosebită. 

Am ascultat 34 de pianiști, din care 13 au intrat în etapa 
a Il-a și numai 8 în finală. In etapa I-a era obligatorie 
în afară de Fantezia sau una din cele două sonate şi о 
lucrare naţională. Am ascultat deci muzică de Martinu, 
Prokofiev, Bartók, Hindemith, Honegger, Nielsen şi Enescu. 
In general, în timpul concursului a domnit o atmosferă de 
seriozitate, аз spune de slujire credincioasă а muzicii. Fie- 
care după puterile sale... 

Cum spuneam, îndemînarea pianistică exista, dar „aba- 
terile” de la stil se vădeau în ceea ce privește sensibili- 
tatea schumanniană : adesea în loc de pasiune observai 
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grabă, în loc de duioşie —  moleşeală. În piesele паНо- 
nale contemporane însă, candidaţii se aflau mai la ei 
acasă. 

— În discuţiile avute cu membrii juriului, a venit de- 
sigur vorba de viitoare concursuri, eventual în [ата 
noastră ! 

— Da! ...Mai toţi şi-au manifestat dorința de a п? 
vizita ţara. Mikkilä face sonate cu violon:elistul Tibor d: 
Makula, Maxian cîntă ca solist, de pildă, în concertul 
de pian de Dvorak (necunoscut la moi), Pal Kadssa аге 
un concert propriu de pian, pe care-l cîntă, ş.a.md. Ei 
ar putea veni la noi în vizită și ar aduce elemente de 
împrospătare а repertoriului... Cit despre concursuri, cu 
toții au fost de acord că ele se fac prea des. Colegii mei 
din juriu erau de părere că aceste concursuri au devenit 
aproape о „modă“ care dă desigur satisfacţii dar riscă 
să orienteze educaţia și atenția tinerilor mai mult spre 
pregătirea în vederea competiţiei, decit spre aceea în ve- 
derea  matunizămii lor progresive. Preocuparea principală 
trebuie să fie muzica şi nicidecum laurii. Am avut și mici 
convorbiri pe teme didactice, de pildă, cu Lev Oborin. 
Cu acest prilej mi-a spus și el că, prea adesea, la con- 
servatoare, fiecare profesor consideră că materia ре саге 
o predă el — fie de specialitate, fie nu — este cea mai 
importantă din programă... 

— Apoi ай plecat din Berlin... 

— „Ша Zwickau — oraşul natal al lui Schumann — 
unde a avut loc un festival muzical, deschis la 22 iulie, 
dimineaţa, la Teatrul de Stat, Cu acest prilej, prof. Hans 
Pischner а ţinut о cuvintare și а föst prezentată muzică 
de Schumann (între altele Käthe Walch-Schumana, о siră- 
strănepoată а compozitorului, а cîntat împreună cu Eber- 
hard Rebling „Andante cu variaţiuni“ pentru două piane). 
În după-amiaza aceleiași zile a avut loc deschiderea „Mu- 
zeului Schumann“ în casa matală a compozitorului. Un 
muzeu evocator : întreg interiorul în stilul Biedermeyer 
al epocii, vitrine cu obiecte ale compozitorului, un pian 
folosit de Clara Schumann, scrisori, manuscrise, tablouri... 
Seara am pătruns și mai bine în lumea schumanniană 


la prezentarea onatoriului „Paradies und Peri“, scris de 
compozitor în 1843. Execuţia a fost remarcabilă. Diri- 
jorul Helmuth Koch a condus orchestra Radio din Berlin, 
opt soliști şi corul Radio, cu un excepţional gust şi simţ а] 
echilibrului. А fost o reală încîntare. Au urmat noi con- 
certe, cu lucrări mai puţin sau mai mult cunoscute. La 
26 iulie Gerhard Puchelt — profesor la Academia de 
muzică din R. F. Germană — a dat un recital. Un muzi- 
cian inteligent, care а „restabilit prestigiul“ Fanteziei de 
Schumann, care, în cadrul concursului, nu fusese intotdea- 
una prezentată în intregime la nivelul dorit. La festival 
a mai participat cunoscutul violoncelist Ludwig Hoelscher 
și, la 28 iulie, a cintat Kempf în cadrul unui concert „In 
memoriam Hermann Abendroth“. 
— Ați mai fost я în altă localitate ? 


— Klingenthal şi Markneukirchen, în care, pentru a 
treia oară avuseseră loc „Musiktage“ ale artiştilor amatori 
intre 7—21 julie. În repertoriul manifestărilor figura 


multă muzică și variată...: de la muzică din secolul XVI 
la cîntece și :marșuri de azi. Klingenthal este un centru 
de „лег“. Constructorii de viori sînt cunoscuţi în regiune 
încă din prima jumătate a veacului XVII (Melchior Lo- 
tenz). Azi, Klingenthal e cunoscut şi pentru producţia 
de instrumente са armonicele de gură, saxofoane ș.a.m-d. 
Voi păstra о amintire dintre cele mai plăcute din a- 
ceastă localitate modestă, cu un nivel de cultură muzicală 
de amatori atit de înalt, cu oameni atit de vrednici și 
amabili. 

— Мі se pare că, în felul acesta, am ajuns la capătul 
drumului şi al interviului. 

— Nu înainte de a fi subliniat atenta 
care s-au bucurat toate delegaţiile străine, impecabila or- 
ganizare a concursului Я spiritul de largă înţelegere care 
a domnit în sînul juriului din care am avut cinstea să fac 
parte cu ocazia concursului Schumann. 


ospitalitate de 


F. SCHAPIRA 


Opera clasică din Pekin 


U, valoros ansamblu artistic chinez compus din ar- 
tişti ai Operei din Pekin, ai Teatrului Mare din lunan, ai 
Teatrului din Ѕапһаі, ai Ansamblului coregrafic „Steagul 
roșu“, ai Orchestrei de instrumente populare а Filarmo- 
nicii și din trupa experimentală de dramă muzicală din 
același oraș, a vizitat {ага noastră, dînd primele specta- 
cole pe scena Teatrului de Operă și Balet al R.P.R. 

Cine a venit la spectacolul Operei clasice din Pekin cu 
gîndul de a asista la o reprezentaţie obișnuită, în înţelesul 
durent al cuvîntului „operă“ sau „dramă muzicală” (cu 
orchestră modernă, soliști vocali de toate categoriile, arii, 


duete, coruri şi scene de ansamblu) a rămas surprins avînd 
în față un spectacol de о factură си desăvirșire „nouă. 
Acest spectacol însă a stirnit tuturor nu numai un interes 
considembil pentru „noul“ și „exotismul“ său, сі a produs 
o uimitoare impresie prin frumuseţea realizării artistice, prin 
complexitatea şi perfecțiunea mijloacelor scenice, multila- 
teralitatea talentului și tehnicii executanţilor și p.in con- 
ţinutul de idei mereu în pas cu lupta pentru mai bine. 
Ne-am dat seama curind că acest gen de operă își are 
rădăcinile sale în milenara artă și cultură a marelui popor 
chinez și că această artă în continuu jucată şi interpretată 


Ansamblul coregrafic chinez interpretind „Dansul Lotusului “ 
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О scenă din spectacolul chinez de operă 


„In munții Тапдат“. 
de mii și mii de interpreți a fost continuu şlefuită pentru 
a ajunge la desăvirşirea de azi. Ne-am reamintit că dacă 
în străvechile ei începuturi, muzica chineză era un mijloc 
considerat ca avind puterea de а îmblinzi animalele, de 
a provoca ploaia și timpul -prielnic, mai apoi ea devine 
un mijloc de educaţie. 

Spectacolele date în anul 1955 de ansamblurile artistice 


chineze cu prilejul celui de-al V-lea Festival al Tinere- 
tului,  înfățișindu-ne specificul şi complexitatea artelor 
dramatice, muzicale, coregrafice, decorative, ale poporului 


chinez, ne-au ajutat să înțelegem mai bine spectacolul dat 
de Opera clasică din Pekin. Fiindcă opera clasică chineză 
are un foarte redus debit vocal și anume: foarte puţine 
anii (dar nu în înţelesul modern al cuvîntului), mici co- 
ruri Ја unison, reduse convorbiri sau recitative, iar con- 
flictul dramatic, conţinutul de idei îşi găsește expresia, 
în mod obişnuit, în dans, în gest şi mimică, în pantomimă 
și acrobație. 

Mimica feței este uneori ajutată de un machiaj multi- 
color care dă expresiei multă vigoare, alteori de măști 
purtătoare de mustăţi şi bărbi firave sau interminabile. 

Pictura străveche a poporului chinez întrebuinţind pro- 
cedeul de a însemna ideile şi sentimentele printr-o variată 
figuratie a obiectelor completează posibilităţile de realizare 
artistică printr-o bogată costumație, printr-un decor simplu 
dar sugestiv, cuprinzind un mare număr de mituri și sim- 
boluri, Ја care mai trebuie să adăugăm obiectele, uneltele, 
drapelele, săbiile, amuletele întrebuințate de interpreți, fie- 
care cu rostul și semnificaţia lor (fără de care opera chi- 
neză nu poate fi înţeleasă pe deplin), 

In ceea ce priveşte orchestra operei, deși se compune 
în general din instrumente de percuție (talgere, tobe și 
alte instrumente specifice), ea este capabilă să redea, cu 
multă finețe, o mare gamă de ritmuri şi іпіепѕйан sonore, 
variate timbre și culori, care, cu о precizie desăvirșită se 
împletesc organic cu acțiunea scenică. Nu este vorba de 
un simplu acompaniament, ci de o participare efectivă la 
desfășurarea acţiunii care mai totdeauna exprimă o luptă 
aprigă a forțelor populare contra asupritorilor de natură 


rele de bambus 


diversă (zeități, spirite rele, dinastii, nobili, natura dezlăn- 


оид, războiul, elemente retrograde еіс.). 
ж 
În opera „Scandal în castelul ceresc“ (un basm саге 


se bucură de o mare popularitate în China), Sun U-kun, 
regele maimutelor, funind piersicile cereşti şi pilulele de 
aur, este sortit să înfrunte furia regelui ceresc. Acesta tri- 
mite contra lui zeii vintului, ai tunetului și fulgerului, 
dragonul albastru şi cîinele ceresc. Dar dibăcia și înțelep- 
ciunea regelui maimuţelor infringe oastea divină. 

Am apreciat interpretările realizate de Li Cejun-Lin,: 
Liu Lun-lun și de ceilalți artiști, jocul lor acrebatic, mi- 
mica lor plină de înţelesuri. 

Un fragment din „Riul de toamnă” а fost realizat de 
Tun Ceji-lin și Van Siî-șui cu o plasticitate impresionantă, 
Este vorba de о tînără fată care vrea să ajungă la iubitul 
ei de саге o desparte un ми. Văzind neliniștea fetei, un 
bătrin luntraş о ajută miînuind cu dibăcie luntrea spre 
locul dorit. 

Atit în dialogul dintre fată și luntraş cit și în eloc- 
venta gestică a intenpreţilor, fără a cunoaște limba chineză 
și subiectul operei, s-a deslușit clar întreaga acţiune : apro- 
pierea luntrii, dezlegarea ei de la țărm, valurile apei, mo- 
mentele de primejdie etc. 

Apoi Guan Su-șan, interpreta principală a operei „Fur- 
tul buruienii fermecate“ ne-a uimit cu arta ei multilaterală 
de cintăreață, dansatoare, acrobată, cu mimica еі atît de 
grăitoare, în special în scena luptei cu paznicii leacului 
furat, cu care vrea să-şi tămăduiască iubitul. 

De ип binemeritat și real succes s-a bucurat opera 
„In Munţii landan“ în саге eroul naţional Меп Hai-gun 
se răscoală contra dinastiei Sun iar oștile sale de ţărani 
cuceresc marea’ cetate a acestor munţi. Lin lun-lun ca Я 
întregul ansamblu au atins o adevărată culme artistică 
în înfățișarea luptei саге se termină în scena escaladării 
zidului cetăţii prin vertiginoase „salturi mortale“ și un 
număr mare de spectaculoase figuri acrobatice, toate de o 
uluitoare precizie şi desăvirșire, subliniate cu finețe de о 
muzică descriptivă. 

Spectacolul а fost completat cu dansuri, cîntece popu- 
lare și cîteva piese executate de orchestra de instrumente 
populare. 

In „Dansul cu farfurii“, dansatoarele cîntă la unison о 
melodie simplă exprimînd cinstirea ре care poporul о aduce 
muncii şi vieţii fericite. Ele se acompaniază prin sunetele 
ritmice ale farturiilor ce На în miini, lovite de БеНзоа- 
(întrebuințate Ја mîncarea orezului). Or- 
chestra populară acompaniază cu discreție și subtilitate. 

Un dans din Mongolia inferioară, „Ordos“, ne sugerează 
prin mișcările viguroase ale corpului dansatorilor Я, în 
special, ale umerilor şi pieptului, temperamentul înflăcărat 
al muncitorilor din podişul Ordos. 

Dansul cu felinare „Flori de lotus“ a fost interpretat cu 
eleganță și măiestrie de opt băieţi și opt fete, făcindu-ne 
să participăm la o sărbătoare nocturnă în care se aduce 
slavă păcii я fericirii, reprezentate prin florile de lotus 
purtate de interpreţi. 

La sfîrşitul dansului toate florile se unesc într-o singură 
și magnifică floare ce răspindește feenic raze luminoase. 

Orchestra populară compusă din şapte instrumente spe- 
cifice ale poporului chinez (două viori din genurile Pan 
Hu зі Er Hu, un flaut traversier реп Ті, o morgă de gură 
Şen, un instrument си coarde Cin Cin, un țambal Yan 
Ciu, о lăută Pi Pa) este capabilă să redea în mod fidel 
și cu multă artă creaţiile muzicale ale poporului chinez, 
utilizînd în general cunoscuta gamă pentatonică. 

„Un sat în sărbătoare“ și melodia „Ciobănașul“ au 
dat prilej solistului Liu Cium-lin să ne prezinte un instru- 
ment cu variate sonorități я timbre — un flaut traversier, 
amintindu-ne în registrul grav taragotul, în mediu, flautul, 
iar în acut, piculina, instrument cu mari posibilități de 
nuanță și forță sugestivă — iar, pe de altă parte, muzi- 
calitatea și virtuozitatea ва. 

Am ascultat apoi unele creaţii populare сит 
„Nunta lui Siao Er-hei“ (о șarjă împotriva căsătoriei feu- 
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sint: 


dale), „Brodez un panou de aur“ şi cintecul сазан „Maila“ 
în care am apreciat vocile mici dar clare ale interpretelor 
Cen Vei я Su-Sen-lan cu о emisie puţin nazală, uneori 
dentală, dar cu о bună dicţiune și o remarcabilă gingășie. 

In „Maila“ s-a putut descifra си uşurinţă un motiv 
asemănător cu acela din primele două măsuri ale dansului 
nostru „Banul Mărăcine“. 


* 


Programul de sală redactat de Institutul romin pentru 
relaţiile culturale cu străinătatea, prezintă publicului mici 
rezumate ale conţinutului operelor, dansurilor și cîntecelor 
interpretate. Credem însă că pentru o mai justă înţelegere 
a spectacolului ar fi fost necesare prezentări mai amănun- 


tite ca şi explicaţiile necesare despre instrumentele populare 
chineze şi cele din opera clasică, despre diverse înţelesuri 
ale numeroaselor simboluri 51 mituri се apar în dansul, de- 
corul, costumele, gestica 51 obiectele interpreţilor. Nu ar 
fi fost de prisos chiar un cuvint despre actuala evoluţie 
a muzicii şi dansului chinez, despre compozitorii chinezi, 
ca şi indicarea numelui compozitorilor care au prelucrat — 
cu deosebită măiestrie — melodiile interpretate de orchestra 
populară și soliști. 

Spectacolele Ansamblului artistic chinez au fost nu nu- 
mai un prilej de a cunoaște aspecte ale 'străvechii arte 
chineze, dar și unul de rare emoţii artistice, con:ribuind 
la apropierea sufletească între poporul chinez $ poporul 


nostru. 
AL. COLFESCU 


Filarmonica din Oraşul Stalin în Capitală 


О testele simfonice din orașele noastre de provincie 
încep să aibă vechime. Filarmonica de Stat „С. Dima“ din 
Oraşul Stalin numără şapte ani de existenţă, astfel incit 
perioada primei sale Нпегей începe să fie depășită. Pen- 
tru ascultătorii concertului din seara de 15 septembrie crt., 
faptul a apărut evident: orchestra se înfățișează astăzi ca 
un organism matur, consolidat, în care зе discern tot mai 
puțin urmele improvizaţiei şi de la саге se pot aștepta rea- 
lizări artistice serioase. Dar o dată cu aceasta cresc și exi- 
genţele : concertele orchestrei încep să Не măsurate cu un 
etalon pretenţios, în care „circumstanțele atenuante“ ale de- 
butului au о parte tot mai mică. Dacă este un risc aci, 
este în schimb și un semn îmbucurător. 

Filarmonica din Oraşul Stalin are certe calități: înainte 
de toate, pe aceea de a fi orchestră care sună. Îndeosebi 
corzile au o sonoritate frumoasă, obținută printr-un efort 
de omogenizare (datorit desigur în bună parte concert-ma- 
estrului încercat care este D. Teodoru), precum și printr-o 
participare intensă și efectivă а fiecărui executant. Nu se 
văd — са din păcate la unele concerte ale orchestreloz 
mari din Bucureşti — instrumentiști care să cînte absent, 
mecanic, să nu vibreze în pasaje unde vecinii lor cîntă 
vibrat, ș.a.m.d. Străduința de unificare este vădită în uni- 
formitatea trăsăturilor de arcuș, în identitatea frazării, şi 
are drept rezultat un sunet destul de plin și convingător, 
mai cu seamă în raport cu numărul orchestranţilor. Bine 
au sunat solo-urile de vioară și violoncel în Simfonia a 
V-a de Dvorak. Corect, dar prea rigid și nu în stilul spe- 
cific, solo-ul de violă din Rapsodia а Il-a de Enescu. 

Problemele mai acute se pun — ca pentru majoriiatea 
orchestrelor noastre de altminteri — Ја suflători. $: aci, în 
linii mani, rezultatele obţinute sînt meritorii. Sonoritatea 
de ansamblu a pasajelor de „tutti“ a fost bună, cu creş- 
егі şi diminuări frumos realizate, си intensități uneori 
impresionante față de mijloacele orchestrei. Dar în pasa- 
jele descoperite ale suflătorilor și mai ales în solo-uri au 
ieșit la iveală deficiențe: imperfecţiuni tehnice, confuzii Ја 
alămusi, probleme nerezolvate de respiraţie la suflători т 
lemn (lucru care se resimte mai cu seamă în sfirşiturile de 
frază, în acordurile prelungite şi piano: încheierea lor ne- 
sigură a compromis atmosfera din partea a П-а şi finaiul 
simfonic de Dvorak). O mai mare atenţie trebuie dată și 
acordajului. Ştim că aceste probleme sînt delicate şi ţin în 
parte și de calitatea instrumentelor. Dar ele trebuie ur- 
mărite, cu onicite dificultăţi, pentru că asigură „finisajul” 
unei execuţii. S-a remarcat flautul prim (cu un sunet mic, 
dar îngrijit şi expresiv), cornul întîi (sunet rotund, fru- 
moase note „filate“ în Dvorak) și mai cu seamă primul 
oboi. 

Anselm  Honigberger а dat măsura calităţilor sale т 
partea de oboi-solo a Simfoniei concertante pentru patru 
suflători de Mozart. El dispune de un ton plăcut, de с 
tehnică precisă, de о muzicalitate caracterizată mai ales 
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prin discreţie și finețe, printr-o decență și un simţ al sti- 
lului care compensează о oarecare răceală. Dar prezenţa 
sa nu justifică, credem, abordarea acestei piese atit de pre- 
{епНоазе, ale cărei dificultăţi ceilalți solişti (Т. Ciubotaru 
— clarinet, М. Marinescu — fagot și Г. Caloianu — corn) 
nu au izbutit întotdeauna să le învingă. Alături de mo- 
mente realizate şi în ciuda unor eforturi manifeste de ото: 
genitate și acuratețe au existat părți neizbutite fie din 
punct de vedere tehnic, fie din punct de vedere muzical. 
În „Andante“ a fast limpede că soliștii (cu excepţia obo- 
iului), prea concentrați asupra corectitudinii execuţiei, nu 
aveau libertatea necesară unei interp-etări artistice. 51 
acompaniamentul orchestrei a constituit latura cea mai dis- 
cutabilă a întregului concert. Trecerile de la o variație la 
alta, în final, au suferit ezitări și пеѕіригапје ritmice, iar 
expresivitatea corzilor, pe саге ат apreciat-o în Enescu 
şi Dvorak, apărea aici exagerată atit faţă de stilul mozar- 
Нап, cît şi faţă de execuţia cu totul diferită — păcătuind 
mai curind printr-un exces de uscăciune — a soliștilor și 
suflătorilor din ansamblu. Hotărit, Mozart rămîne о grea 
piatră de încercare. 

În celelalte două piese ale programului, orchestra a fost 
mai la largul ei, dînd dovadă de o maleabilitate şi promp- 
titudine în răspunsuri care au tradus în faptă intenţiile 
dirijorului Niculescu. Socotim ca interpretarea cea mai va- 
labilă а serii, „Rapsodia а Il-a“ de Enzscu, execuiată so- 
bru, limpede, curgător, cu о bună dozace а planurilor 
sonore ; destul de diferită însă de concepția dramatică a 
lui С. Silvestri, de pildă. Patetismul ca şi poezia muzicii 
au vorbit aici, am zice, „de la sine“. Mai inegală ne-a 
apărut Simfonia a V-a de Dvorak. Momente bune — de 
brio, supleţe, intensitate expresivă (mai cu seamă în partea 
I-a Я în scherzo) s-au învecinat cu altele discutabile; lin- 
cezeala în partea mediană a „largo“-ului, fluctuații de tem- 
po nejustificate (partea I-a final), alternate cu pasaje exe- 
cutate dimpotrivă prea mecanic. Dvorak nu este un com- 
pozitor care să excludă elasticitatea tempilor — dimpotrivă. 
Dar credem că această elasticitate trebuie să se miște între 
alte limite, pe unităţi de măsură mai mici, şi să fie mai 
organică, mai puţin exterioară : atunci ea apare nu ca un 
element arbitrar, ci са un atribut care potențează viaţa lă- 
untrică a interpretării. 

Ne-am oprit asupra acestor probleme tocmai pentru că 
Dinu Niculescu este un dirijor talentat și deasupra medio- 
cnităţii, ca Я orchestra pe сате o conduce; pentru că or- 
chestra şi dirijorul se află într-o fază de evoluţie іп care 
stadiul judecăților indulgente e depășit, unde progresul зе 
obţine cu eforturi tot mai mari. Dar aceste rezultate ga- 
rantează nivelul artistic superior, la care orchestra filar- 
monică din Oraşul Stalin şi dirijorul ei principal au titlul 
legitim să aspire: ceea ce înseamnă foarte mult. 


M. RĂDULESCU 


Ansamblul Grenzpolizei 


Dupa dirijorii, cîntăreţii, instrumentiştii din ţara prie- 
tenă care au concertat în ultimii апі în fața publicului 
romiînesc, am putut asista іп vara aceasta la spectacolele 


ansamblului de cintece şi dansuri „Grenzpolizei”. Ansam- 
blul grănicerilor germani, deși tinăr, dovedește de pe acum 
mari calităţi.  Desfăşurîndu-și activitatea sub conducerea 
artistică а maiorului Paul Schober şi а locotenentului 
Rudolf Kőnig (dirijor), formaţia abordează un repertoriu 
divers şi interesant, —  mergînd de Ја piese clasice ріпа 
la cintece de masă contemporane. De-a lungul celor două 
ore de spectacol, am putut admira seriozitatea și conștiin- 


ciozitatea artistică a componenților ansamblului, înaltul 
nivel profesional al execuţiei, absenţa oricărei urme de ma- 
nieră „cazonă în interpretare, — caracterizată dimpotrivă, 


printr-o deosebită finețe şi grijă pentru nuanţe. 

Publicul a fost impresionat de înscrierea în program a 
mai multor cîntece rominești, interpretate de prietenii ger- 
mani cu o deosebită căldură. Nu a fost o memorare meca- 
nică a cuvintelor unui cîntec sau două, ci un efort sincer 
de a pătrunde însăși esenţa muzicală $ ideea literară a 
lucrărilor romineșşti. Astfel a sunat cu o mare putere de 
convingere, poemul „Partidului“ de Demostene Botez, re- 
citat în limba romînă de către un membru al ansamblului. 
Muzica populară romînească а fost reprezentată prin cu- 


Festivalul viitorilor 


A 


I avätámintul artistic are desigur multe probleme speci- 
fice. Una dintre cele mai importante este asigurarea con- 
tactului elevilor şi al studenților cu publicul. Într-adevăr, 
în afara incontestabilei verificări, pe care o constituie exa- 
menele, viitorii noştri artişti trebuie să-și verifice necon- 
tenit forțele în condițiile pe care le vor întilni mereu de-a 
lungul carierei lor, adică pe scenă, biruindu-și de la în- 
ceput emotivitatea și punindu-și pe deplin în valoare po- 
sibilitățile. 

Fără a-şi pierde cituși de puțin utilitatea, producţiile şco- 
Шог de. muzică я ale conservatoarelor, intensìficate în ulti- 
mii ani, nu rezolvă decit parțial, adică local, problema. 
Lipsea o manifestare de acest gen care să cuprindă mani- 
festările școlilor şi institutelor din întreaga ţară. 

În anul acesta, s-a ajuns pentru prima oară la о rezol- 
vare completă a problemei de mai sus. Festivalul republi- 
can al elementelor fruntașe din şcolile și institutele de artă 
organizat la sfîrşitul lunii iunie de Ministerul Culturii a 
însemnat într-adevăr un examen la un nivel mai înalt al 


noscutul cîntec „Mi-ai zis mamă să 
mă-nsor“, al cărui umor a fost înţeles 
și redat în nota exactă de către solist. 
De un mare succes s-au bucurat și pie- 
sa  „Strungul, plugul я condeiul“ de 
Radu Drăgan, executată de cor си 
>recizie şi vioiciune, precum şi „Steagul 
Partidului“ de Matei Socor, cîntat е- 
nergic Я cu siguranță, dar într-o miş- 
care prea grăbită. 

După cum епа și firesc, oaspeţii ger- 
mâni ne-au oferit mai multe cîntece 
populare din patria lor. Am putut ast- 
fel admira înalta pregătire а corului 
— relativ тіс, dar extrem de omogen 
şi receptiv la nuanțe — în piesele „Au 
pornit pe căi însorite“, „Adam și coasta 


lui“, „„Tractorista“ $. a. 
Clasicii muzicii germane au fost 
prezentaţi prin înscrierea în program 


a unor fragmente din lucrări de Haydn, 
Mozart şi Lortzing, partea muzicală а 
spectacolului :cuprimzind, de asemenea, 
în deschidere și încheiere, cîteva cîntece de masă executate 
cu о deosebită forță dinamică. 

Dansurile, aranjate de maestra de balet Hannelore 
Kühne, pe motive muzicale şi de joc folcloristice, au iost 
poate partea cea mai realizată а reprezentaţiei. Cu dan- 
satori bine pregătiți şi pătrunşi de spiritul de echipă, 
folosindu-se mijloacele scenice relativ simple Я nepreten- 
Поаѕе, s-au creat tablouri sugestive şi variate în expresie. 
In acest sens am remarcat „Dansul pescăresc“, care suge- 
rează legătura strînsă şi colaborarea dintre oamenii muncii 
şi grănicerii germani în lupta împotriva spionilor, precum 
şi scena  „Întilnire prietenească la graniță“, evocare а 
prieteniei dintre popoarele german, ceh şi polonez. 

La scara unei arte ce-și propune să se adreseze în chipul 
cel mai direct unor mase largi de spectatori, vizita ansam- 
blului  „Grenzpolizei“ în ţara noastră а fost о prețioasă 
contribuție la stringerea legăturilor de prietenie și cola- 
borare între popoarele moastre. Dacă publicul a primii 
cu vie simpatie manifestările oaspeţilor, iar aceştia au 
putut cunoaște tradiționala noastră bună primire, este de 
presupus că ecoul vizitei nu va întirzia să-și arate roadele 
printr-o intensificare a schimburilor culturale. 


RADU GHECIU 


muzicieni 


muncii intense desfășurate în cadrul învățămîntului nostru 
artistic. 

În primul rind, este important să relevăm ținuta artistică 
îngrijită a marii majorități a participanţilor. Această ținută 
este cu atit mai apreciabilă іп cazul celor mici, elevi ai 
şcolilor elementare, care au ţinut piept cu succes puternicei 
și inegalei сопсигепіе а celorlalţi participanți. А impre- 
sionat, prin felul îngrijit în care s-au prezentat, o serie 
de elevi ai şcolilor elementare de muzică cum sint Agoston 
Andrei-Cluj, Gavrilă Angela și Vasile Cornelia-Timișoara, 
ca şi corul de copii compus din elevii școlilor nr. 1 şi 2 
din București, sub conducerea lui Miclea Iovan (Conser- 
vatorul „Ciprian Porumbescu“). Muzicalitatea cu care copiii 
au interpretat piese variate ale repertoriului pianistic și 
violonistic, cum ar fi Rondo în do major de Beethoven, 
2 concerte pentru vioară de Vivaldi, fragmente din suita 
„Poze şi Pozne“ de М. Jora sau din suita de cintece pen- 
tru copii de Bartók, constituie о dovadă а talentului асез- 
tora ca şi a bunei lor îndrumări. 
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Festivalul a confirmat valori cunoscute publicului încă de 
la concursurile pentru Festivalul Mondial al Tineretului 
de Ја Bucureşti şi apoi de la Varşovia, precum şi din alte 
manifestări publice. De о mare preţuire s-a bucurat și în 
cadrul acestui Festival îinzestratul oboist Сан Edy (Con- 
servatorul „Ciprian Porumbescu“), care a interpretat într-un 
stil autentic şi cu o remarcabilă căldură a tonului, con- 
certul pentru oboi de Haydn. La fel de apreciată а fost 
participarea pianistului Nicolae Brinduș, de la acelaşi con- 
servator, bun interpret al muzicii contemporane de care 
s-a apropiat cu dragoste, aşa cum 'reiese din interpretarea 
sonatei a 7-a de Prokofiev şi a Jocului apelor de Ravel. 
Dintre ceilalţi pianişti, Cristescu Crimhilde (Şcoala medie 
din București), laureată a Festivalului de la Varșovia, a 
confirmat încă о dată sinceritatea și spontaneitatea care 
îi sînt caracteristice, învingind aproape fără efort, dificul- 
тае tehnice și interpretative ale Sonatei Lunei, precum 
Я ale unei Balade de Chopin. Interpretarea de către pia- 
nista Marieta Leonte (Conservatorul „Ciprian Porumbescu“, 
anul П) a Tocattei și Fugii іп re minor de Bach, а vădit 
multă forță şi siguranță. Iudith Molnar de fa Conservato- 
rul din Cluj, participantă şi ea la Festivalul de la Var- 
şovia, a executat cu brio, dar și cu o oarecare afectare 
care ar trebui corijată, un dificil studiu de Liszt ca şi 
un Impromptu de Chopin (fa diez major). In sfârşit, Ale- 
xandrina Zorleanu (Conservatorul „Ciprian Porumbescu “) 
în continuă transformare, a executat си multă înțelegere 
partita în la de Bach. 

Dintre violoniști, Varujan Cozighian şi Ауу Abramo- 
vici, ambii de la Conservatorul „Ciprian Porumbescu“, au 
lăsat o impresie deosebită atit din punct de vedere al teh- 
nicii violonistice, bine pusă la punct, сй Я din acela al 
unei interesante concepții interpretative. Dacă la Cozighian 
trebuie remarcate în primul rind siguranţa, precizia atacului 


şi de asemenea un cald vibrato, Abramovici se caracteri- 
realizarea unor 


zează printr-o nuanțare fină, permiţind 
intenţii mai subtile. Violonista Ildiko Adorjan а arătat 
şi ea un simţitor progres, deși interpretării pe care a 


dat-o Concertului de Brahms (partea I-a) i se poate re- 
ргоза lipsa de adincime, Baritonul Dan Iordăchescu a exe- 
cutat aria lui Valentin din „Faust“ de Gounod, precum și 
liedul „Ich grolle nicht“, cu dramatism. Varietatea mij- 
loacelor sale de expresie îi permite să abordeze cu succes 
şi genul dificil al liedului, căruia va trebui să-i acorde 
un studiu serios. Răsunătorul său succes Ja Concursul de 
la Salzburg îi atrage pe viitor o răspundere corespunzătoare. 
Aceeaşi apreciere călduroasă a primit din partea publicului 
Mihaela Botez. O preocupare tot mai atentă pentru adincirea 
şi diversitatea repertoriului îi va da putinţa de a-și valo- 
rilica Я mai bine remarcabilele sale resurse vocale. Un 
ansamblu de muzică de cameră, care а mai fost auzit іп 
Sala Studio a Ateneului şi anume cvintetul compus din 
А. Gutman-pian, Сий Edy-oboi, Franz E.-clarinet, Prede- 
teanu C.-fagot și Bretz W.-corn, au interpretat cu înţele- 
gerea muzicii, cvintetul pentru pian şi suflători în mi bemol 
(partea I-a) de Beethoven. 

In afara acestor nume cunoscute, Festivalul a dat posi- 
bilitate unui mare număr de interpreţi talentaţi și încă 


necunoscuţi să se afirme, unii dintre ei într-un mod stră- 
lucit. Acesta este cazul lui Podlovschi Daniel, violonist în 
anul 1 al Conservatorului „Ciprian Porumbescu“, саге а 
executat un Capriciu pentru vioară solo de Paganini şi 
Concertul пг. 1, partea І de Wieniawschi, dind dovada 
unui temperament tumultuos, deservit de o tehnică foarte 
avansată pentru vîrsta sa. Lory Ştefan, un alt înzestrat 
violonist, de data aceasta de la Conservatorul „G. Dima” 
din Cluj, merită relevat în mod special atît pentru inter- 
pretarea sobră și în acelaşi timp plină de căldură reţinută 
a Poemului de Chausson, cît şi pentru participarea Іа cvar- 
tetul clujean (impreună си В. Casin-vioara а П-а, V. 
Zoicaş-violă, R. Sladek-cello), excelenți interpreţi аі cvar- 
tetului în fa major de Dvorak. Trebuie semnalat faptul că 
cvartetul a cintat pe dinafară piesele executate Ја Festival, 
apărînd ca o formaţie omogenă și pătrunzind în stilul com- 
pozitorului respectiv. Eleonora Geantă (Şc. medie de mu- 
zică-București) s-a relevat prin interpretarea caldă, emo- 
ționantă а  Noctumnei de Chopin-Mihstein; în „Vechiul 
refren“ de Kreisler s-a făcut simţit, totuşi, un anumit ma- 
nierism іп execuție. 

Dintre cîntăreţi, Festivalul ne-a făcut cunoscut în special 
pe Constantin Gabor, înzestrat bas de factură bufă de la 
Conservatorul „Ciprian Porumbescu” şi tenorul clujean Fă- 
năţeanu Cornel. Dacă primul a excelat într-o arie din „Don 
Juan“ de Mozart, pe саге a executat-o cu un vădit simț 
scenic, al doilea a arătat o predilecție pentru muzica fran- 
ceză, іпіегргейпа cu căldură o arie din opera „Manon” 
de Massenet şi „Noapte cu stele“ de Debussy. În sfirşit, 
trebuie relevat felul in care s-au prezentat orchestra şi 
corul conservatorului „Ciprian Porumbescu“ din București 
sub conducerea lui Eugen Pricope, tînăr dirijor care ştie 
să ţină în тіпа orchestra. În această privinţă sintem de 
părere că o activitate mai susținută a respectivei formaţii 
ne-ar îmbogăți fără îndoială cu o nouă orchestră de calitate. 

Organizat de Ministerul Culturii, Festivalul elementelor 
frumtaşe din şcolile și institutele de artă а însemnat, așa 
cum reiese din cele de mai sus, o impresionantă trecere іа 
revistă а forțelor tinere de care dispune arta noastră de 
mîine. Menită să nu rămină o experiență izolată şi să se 
mperpetueze an de an, în condiţii din ce іп ce mai bune, 
această manifestaţie va oferi multiple avantaje intregului 
învățămînt artistic, de Ја posibilitatea de selecționare din 
timp a celor mai valoroase elemente іп vederea di.eritelor 
concursuri internaţionale зі pină la schimoal fiuctuos de 
experiență între diferitele şcoli şi institute. 

În acest an s-au făcut. simţite şi unele lipsuri. Progra- 
mele au fost prea lungi, зі au obosit pe spectatori, dar mai 
ales pe participanți, în majoritate copii. Repertoriul a a- 
părut Че multe ori neinteresant (Dancla, Seitz, Fuchs, Zabel, 
Hummel, Raff, etc.), departe de adevărata muzică bună 
şi îndeobște văduvit de lucrările din ultimii cincizeci de 
ani de dezvoltare a artei componistice. Dacă în ce priveşte 
lungimea programelor soluţia este simplă și ţine numai 
de o organizare mai atentă, în cazul al doilea este nece- 
sară o muncă de convingere perseverentă. 


A. CASSVAN 


Mişcarea muzicală în fară 


CLUJ 


Filarmonica de Stat din Cluj, una din cele mai ti- 
пеге formațiuni profesionale de acest gen, şi-a încheiat 
cu succes bilanțul primei stagiuni. Concertele simio- 
nice, recitalurile, cît $1 concertele de muzică de cameră, 
care au figurat în cadrul producţiilor sale artistice, 
multe la număr, s-au bucurat întotdeauna de о bine- 
meritată primire $ apreciere din partea iubitorilor de 
muzică. Aceasta datorită calităţii artistice a execuției 
și mai ales datorită lucrărilor valoroase care au figurat 
pe afişele de concert. 

Іп dorința de'a contribui cît mai mult la răspîndirea 
și popularizarea muzicii în rîndurile maselor largi de 
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iubitori de muzică, conducerea Filarmonicii (director 
maestrul Antonin Ciolan, artist emerit al R.P.R.) şi 
secretariatul 'ariistic (secretar Gh. Merișescu), ai pre- 
văzut concerte de muzică distraotivă în cîteva orașe 
și sate din cuprinsul regiunii Cluj. Та acest sens s-a 
organizat o formaţie specială — tot din cadrul Filar- 
monicii — de muzică distractivă. 

Primele rezultate în această direcţie au și început să 
se arate. Astfel, au fost vizitate localități са: Aiud, 
Гесһіп{а, Dej și Hida şi alte centre muncitorești din 
regiunea Cluj. În vederea prezentării acestor concerte, 
conducerea Filarmonicii a întocmit un repertoriu spe- 
cial, care cuprinde lucrări de compozitori: Ѕиррё, Ті- 
beriu Brediceanu, Strauss, Filaret Barbu, Elenescu, 


Glinka, Linke, Dunaevski și Nicolae Chirculescu. La 
pupitru au fost promovați doi din membrii orches- 
trei — Salman Lorant şi Gh. Simon. In cadrul acestor 


concerte de muzică distractivă şi-au mai dat concursul $1 
cîțiva colaboratori ai Filarmonicii, solisti de la Opera 
romînă şi de la Opera Maghiară de Stat. 


* 


La începutul lunii iulie a. c, a avut loc la sediul 
filialei Cluj a. Uniunii Compozitorilor. plenara compo- 
zitorilor clujeni. Cu această ocazie, compozitorul Liviu 
Comes, secretar 'al filialei, a prezentat celor de faţă o 
scurtă dare de seamă asupra activităţii depuse în ulti- 
mul an, pe plan componistic, muzicologie și organiza- 
toric. La plenară au participat, în afară de compozitorii 
grupaţi în această filială şi de colaboratorii ei, şi re- 
prezentanți ai conducerii Uniunii Compozitorilor din 
R.P.R, în frunte cu Топ Dumitrescu, prim-secretar 
al Uniunii, Marțian Negrea, Paul Constantinescu, Geor- 
се Breazul, Ion Vasilescu şi Tudor Ciortea. Au mai 
fost prezenţi, de asemenea, У. Tomescu, Ј. У. Pande- 
lescu. critici muzicali și redactori la revista „Миса“ 
și 1. Barbu de la Editura de Stat ESPLA. 

Printre cei care au luat cuvîntul au fost: Ilie Balea, 
Dariu Pop, У. Tomescu, Andreescu-Scheletti, Ştefan La- 
katos, Gh. Мегіѕеѕси, Liviu Comes, Augustin Bena, 
Carol Hoiac si alții. Cu această ocazie s-au discutat di- 
ferite probleme privind orientarea în creație a compo- 
zitorilor cît și probleme de editare $ difuzare а lucră- 
rilor compozitorilor clujeni. Concluziile au fost trase de 
compozitorul Ion Dumitrescu. 


ж 
Ansamblul antistic de cîntece $ dansuri al С. С. 
al Sindicatelor din București, a întreprins în luna iulie 
un turneu oficial prin principalele oraşe și centre mun- 
citoreşti din Ardeal. În cadrul acestui turneu, oaspetii 


bucureşteni au prezentat $ la Cluj, în ziua de 2 iulie, 


un spectacol de cîntece și dansuri. Mii de spectatori 
clujeni, care au fost prezenți la acest spectacol, ce a 
avut loc pe arena sportivă „Gh. Gheorghiu-Dej“, n-au 
știut ce să admire mai muit: muzica, eleganța mişcări- 
lor în jocuri, corul $ soliști, expresia їеНі sau bogăţia 
de culori a costumelor. Toate s-au încadrat într-o armo- 
пе perfectă ide ansambtu. 

Echipa de dansuri a atras în mod deosebit atenţia 
publicului prin dansurile: „Rapsodia oltenească“ Ае 
Paul Constantinescu (coregrafia de Petre  Bodeuţ), 
„Suita de dansuri ucrainene“, aranjament muzical de 
Nicolae Patrichi și „Inocul“, dans popusar maghiar din 
regiunea Cluj. La pupitru a apărut tînărul dirijor Vic- 
tor Popescu, care a condus întreg spectacolul fără par- 
ига, cu multă muzicalitate și finețe, păstrîind о linie 
corectă şi un bun echilibru. Am mai putut asculta și 
cîțiva solişti, care de asemenea s-au făcut гетагсай în 
cadrul acestui spectacol: Nicolae Rafael, Nanu Emil, 
Traian Uilecan, Ionel Dinicu, Francisc Dobondi, Marin 
Mereanu, Constantin Creţu, Ileana Grigore, Traian 
Lăscuț-Făgărășanu, artist emerit al R.P.R., Grigore Va- 
sile, cel mai tînăr artist al ansamblului (la fluier) și 
alții. 

О menţiune specială merită tînăra solistă India Sto- 
leru. Ea ne-a arătat $1 de data aceasta înțelegerea sti- 
lului, precizia tehnică. India Stoleru nu a neglijat nici 
dicțiunea, care a apărut clară. 

Spectacolul prezentat de Ansamblul de cîntece şi 
dansuri al С. С, al Sindicatelor a fost urmărit си viu 
interes de publicul spectator din Cluj, 


SANDU Т. DUMITRU 


SIBIU 


Anul acesta, Sibiul a avut o frumoasă şi 
activitate muzicală. 

Realizările primului dirijor Henry Selbing se caracte- 
rizează prin тіпиіоаѕа pregătire a pieselor şi ținuta 
sobră a interpretării. Revelatoare din acest punct de ve- 
dere au, fost Simfonia 3-a de Brahms, Uvertura-fante- 
zie „Romeo şi Julieta“ de Ceaikovski, precum şi Festi- 
valul Beethoven de la 2 mai a. c., саге a cuprins Uver- 
tura Egmont și Simfonia Eroică. El а dirijat de aseme- 
nea о serie de prime audiții interesante, ca „Micile 
nimicuri“ de Mozart, „Păsările“ de Respighi și „Idila 
lui Siegfried“ de Wagner, iar dintre lucrările romîneşti, 
„Oda eroică în amintirea lui Bălcescu“ de L. Klepper 
și „Suita ardelenească“ de P. Bentoiu. 


Dirijorul secund, Mircea Lucescu, a vădit progrese de 
la' un concert la altul. Multe din programele sale au 
cuprins lucrări în primă audiție, conduse pe dinafară. 
Lucrări complexe са Uvertura tragică $ Simfonia 4-а 
de Brahms, Concerto grosso пг. 1 de Filip Lazăr, Suita 
l-a de George Enescu sau Rapsodia H-a de Mircea Chi- 
riac — toate în primă audiție — au vădit o interpretare 
aleasă, în care sensibilitatea se îmbină cu forţa, liris- 
mu! cu elanul. 

Totodată la pupitrul Filarmonicii s-au perindat şi cîțiva 
dirijori oaspeţi. Intreaga atenţie a publicului a fost re- 
ținută de măiestnia lui Antonin Сіоћап, саге a dato fru- 
moasă interpretare Simfoniei a 4-a de Schumann, şi de 
tînărul dirijor Teodor Costin. De asemenea, am avut 
ca oaspete, pe dirijorul bulgar Emil Karamanov, care 
ne-a prezentat un concert foarte reușit, cuprinzînd Sim- 
fonia 7-a de Beethoven şi Suita de balet „Nestinarka“, 
de compozitorul bulgar Marin Goleminov. 

Ne întrebăm de ce Filarmonica programează atît de 
puțini dirijori dinafară, şi în special de се nu sînt in- 
vitați dirijorii noştri consacrați, ca maeștrii George 
Georgescu, Constantin Silvestri, Alfred АШеззапагезси, 
Edgar Cosma, Dinu Niculescu, Mircea Popa şi alţii? 
De lîngă faptul că invitarea lor ar corespunde dorinţei 
tuturor auditorilor, ei ar putea contribui în mare mă- 
cură la ridicarea nivelului artistic al orchestrei şi la 
îmbogățirea repertoriului. 

Тіпет să arătăm o lipsă foarte regretabilă în con- 
certele Filarmonicii: prezentarea programului. Acesta 
este citit pe scenă înaintea fiecărei piese de către un 
prezentator саге nu are darul de a vorbi clar şi curgă- 
ior, iar conținutul prezentării apare confuz şi întorto- 
chiat, uneori plin de greșeli, alteori cu totul incomplet. 
Citeva soluții se impun aici de urgenţă: redactarea unor 
prezentări mai îngrijite, tipărirea lor în programele de 
sală, şi menţinerea prezentărilor orale numai în con- 
certele educative de dimineaţă, cu condiția ca ele să fie 
citite de un prezentator calificat. Neglijarea aceste prob- 
leme face ca prestigiul Filarmonicii să scadă, concertele 
desfăşurîndu-se într-o atmosferă penibilă. 

O altă lipsă era faptul că Filarmonica prezintă anu- 
mite lucrări în mod Înagimentar, incomplet. Astiel, pen- 
tru a cita cîteva exemple, în stagiunea trecută, piesa 
„Mici nimicuri“ de Mozart a fost prezentată ca o uver-. 
tură, cînd în realitate ea este o muzică de balet, din 
care s-a cîntat numai uvertura; din „Păsările“ lui Res- 
pighi a fost exclusă partea II-a, „Găina“, iar din „Мо- 
zartiana“ de Ceaikovski s-a cântat numai tema си va- 
riațiuni. Publicul ar dori ca lucrările să Не cîntate în 
întregime, iar dacă din motive tehnice acest lucru mu e 
posibil, auditorul să fie lămurit prin programele de 
sală, sau în prezentare, ce anume se cîntă și ce nu. 

De asemenea, credem că programarea de două ori a 
acelorași piese într-o singură stagiune ar trebui evi- 
tată. În stagiunea trecută o serie de lucrări, ca Simfo- 
nia 5-a şi Concertul de vioară de Ceaikovski sau Sim- 
fonia 104-a („Londoneza“) de Haydn, au fost progra- 
mate de două ori. Unele piese s-au cîntat chiar în 
aceeași interpretare de două ori, ca de pildă „Romeo şi 
Julieta“ de Ceaikovski. 


bogată 


* 


Succesele multora din concertele şi recitalurile саге au 
avut lac în anul acesta s-au datorit participării unor 
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solişti de înaltă clasă, unii din ei veniţi de peste ho- 
tare. 

Interpretări remarcabile au realizat pianista Silvia 
Șerbescu (Concertul în do minor de Rahmaninov), 
pianistul Mîndru Katz (Concertul în re minor de Bach), 
violoncelistul Vladimir Orlov (Concertul de Schumann). 

Se cuvine totodată să menționăm realizările unor ti- 
пегі soliști, foarte talentaţi, ca harpista Rozalia Bulacu: 
Savin, саге a cîntat cu multă finețe și siguranță Con- 
certul de Glier, violoncelistul Gheorghe Hamza, care 
în concertul de Ceaikovski ne-a relevat calităţi sol s- 
tice remarcabile $1 de mare viitor, precum şi pianista 
Mariela Rădulescu, care ne-a dovedit о stăpînire de- 
plină a tehnicii pianistice în Concertul Т de Beethoven. 
Auditorii de concert ar dori să asculte сії mai des ase- 
menea elemente de viitor. 


* 


Pe lîngă concertele simfonice de miercuri seara din 
sala Teatrului de Stat. au loc periodic concerte de mu- 
zică de cameră $1 recitaluri їп sata mică de ža sediul 
Filarmonicii. 

Instrumentiști din rândurile orchestrei se grupează în 
diverse formaţii pentru a prezenta lucrări de cameră 
din muzica universală $ romînească. Anul acesta аи 
avut loc mai puţine asemenea сопсегіе са de obicei. 
Afară de aceasta, am avea de obiectat prezentarea oare- 
cum diletantistică, de către interpreți, a programelor 
— ceca се se datorește, credem, pregătirii în pripă a 
pieselor. Dintre instrumentiştii care prin participarea lor 
au adus o valoroasă contribuţie la realizarea acestor 
periodice concerte de cameră, menţionăm pe violoniştii 
Alfred Salmen şi Elsa Kreutzer, celistul Wilhelm Thiese, 
şi раша Hanna Schuller. Ar fi bine ca și alţi instzu- 
mentiști din orchestră să fie antrenați la aceste concerte 
de cameră. 

In aceeași sală a Filarmonicii au loc și recitalurile 
soliștilor oaspeţi. Dintre recitalurile mai reușite, notăm 
pe cal de la 12 aprilie a.c, al pianistului Alexandru 
Demetriad (dintre piesele cîntate cel mai mult a plă- 
cut dificila „Kreisleriana“ de Schumann) — precum şi 
cel de la 1 iunie al lui Corneliu Gheorghiu, care a cîntat 
си multă sensibilitate şi aleasă calitate de sunei Fante- 
zie $ Fugă în sol-minor de Bach-Liszt, Suita I-a de 
Filip Lazăr, Я în special Studiive Simionice de Schu- 
mann. 
` Din cînd în cînd, în Catedrala evanghelică а oraşu- 
lui cu orga ei renumită, are loc cîte un recital de orgă 
sau concert coral. Acustica este impresionantă. Aici au 
avut loc în ultimul timp multe manifestări muzicale 
frumoase, la care au luat parte diverşi organiști. La 
21 iunie a. c. la recitalul de orgă dat de organistul per- 
manent al Catedralei, profesorul Franz Xaver Dressler. 
programul a fost deosebit de interesant (Vivaldi, Bach, 
Brahms, Reger) ; dar ceea ce ne-a produs momente de 
puternică emoție artistică au fost Toccata їп Do-major 
de Bach și Toccata din Suita op. 10 de George Enescu 
în transcrierea pentru orgă a profesorului Dressler. 

У. SAVU 


LAŞI 


О dată cu primele zile ale lunii septembrie, viața mu- 
zicală а oraşului lași, şi-a recăpătat vigoarea, menită să 
asigure o stagiune din cele mai fecunde. 

După reorganizarea filialei іп prezența compozitorului 
Jon Dumitrescu, prim secretar al Uniunii Compozitorilor 


din R.P.R. Я a prof. George Breazul, secţiunile de crea- 
Не (Achim Stoia) Я muzicologie (George Pascu) şi-au în- 
tocmit un plan amănunțit de muncă și îndrumare a mem- 
brilor şi colaboratorilor filialei ieșene. Astfel s-a iniţiat 
un curs de armonie, contrapunct $1 forme muzicale, care 
urmează а fi predat de prof. Constantin Georgescu. Acest 
curs va fi întregit prin lecţii de teorie muzicală predate 
de prof. C. Constantinescu. În cadrul filialei s-a constituit 
de asemenea о comisie permanentă care urmează a verifica 
lucrările de compoziție ale membrilor și colaboratorilor, re- 
comandînd Uniunii pe cele mai valoroase. Cu sprijinul 
Uniunii se așteaptă înființarea unui cor de cameră, strict 
necesar sonorizării lucrărilor corale prezentate comisiei și 
cenaclelor. 

Pregătiri intense în vederea deschiderii noii stagiuni, se 
fac Я la Filarmonica de Stat „Moldova“ şi la Corul de 
Stat „Gavriil Musicescu“. 

În perioada premergătoare deschiderii noii stagiuni, Co- 
rul de Stat „Gavriil Musicescu“ dirijat de George Pascu, 
a întreprins numeroase deplasări іп oraşele și satele re- 
giunii Iaşi, aducînd prin concertele date în faţa а mii de 
ascultători o reală contribuţie la acţiunea de culturalizare: 
а maselor. 

Secţiunea muzicii de cameră obţine, an de an, un cîmp 
tot mai larg de dezvoltare. Instrumentiştii selecționați ріпа 
acum din rîndurile fruntașilor orchestrei simfonice, își vor 
mări numărul, prin participarea unor elemente solistice 
provenite din orchestra Operei de Stat. 

În scopul unei bune pregătiri pentru deschiderea noii 
stagiuni, face repetiţii zilnice şi orchestra populară „Doina 
Moldovei“ a Filarmonicii de Stat din laşi. Această forma- 
ție dirijată de Dumitru Popovici și-a cucerit o popularitate 
binemeritată prin acţiunea de răspindire și valorificare а 
folclorului local, pe care l-a înregistrat în bună parte pe: 
bandă de magnetofon, cu prilejul deplasărilor făcute la Iaşi 
de echipele Radiodifuziunii. 

Filarmonica de Stat „Moldova“ şi-a definitivat progra- 
mul пой stagiuni, prevăziînd o activitate crescîndă а forma- 
{ог sale, atit la concertele obișnuite cît și la concertele 
educative. 

Prezentarea programelor ła concertele simfonice са şi 
lectoratul concertelor de cameră, vor fi asigurate în actuala 
stagiune tot de George Pascu. 

Populaţia Iaşului aşteaptă cu legitimă nerăbdare deschi- 
derea primei stagiuni a Operei de Stat nou înfiinţată, care 
va prezenta la sfîrşitul lunii octombrie іп avant-premieră 
opera „Tosca“ de Puccini. Munca neobosită а soliștilor, 
corepetitorilor,. corului și orchestrei sub conducerea dirijo- 
rului Radu Botez, luptă cu greutăţile inerente, dar învin- 
gerea acestora într-o măsură apreciabilă, constituie garan- 
На succesului primei stagiuni а celui mai tînăr teatru de 
operă din ţara noastră. 

Repertoriul actualei stagiuni a Operei de Stat din lași 
se completează: cu „Traviata“ de Verdi, „Bărbierul din 
Sevilla“ de Rossini și „Сю Cio San“ de Puccini. 

Alături de instituţiile și formaţiile profesioniste cresc ne- 
vontenit cercurile muzicale de amatori, în fruntea cărora 
se manifestă cu regularitate Corul C.F.R. Acest ansamblu 
dirijat de Toma Carp a fost de curînd distins cu titlul de 
laureat al celui de-al IV-lea concurs pe ţară al echipelor 
artistice sindicale. 

Din rindul formațiilor săteşti s-au remarcat cu prilejul 
fazelor regională și republicană Corul căminului cultural 
„оп Creangă“ din comuna Tătăruşi, echipa de fluierași 
din comuna Hîrtoapele, echipa de cimpoieri din comuna 
Perieni şi altele. 6 

Inaugurarea postului local de wadiodifuziune şi func- 
Нопатеа în bune condiţii a acestuia, vor îmbogăţi viaţa 
muzicală а oraşului. 


SORIN VINĂTORU 


In chestiunea vizitei lui R. Schumann în fara noastră 


de VIOREL COSMA 


Sau împlinit la 29 iulie 1956 o sută de ani de la 
moartea marelui romantic german Robert Schumann. A fost 
un prilej nimerit spre a putea urmări cum a pătruns mu- 
zica sa pe meleagurile noastre. Dar totodată o minunată 
ocazie de a lămuri o confuzie care dăinuieşte de peste un 
veac în muzicologia noastră : a concertat într-adevăr Ко- 
bert Schumann — aşa cum afirmă numeroşi cercetători — 
în fața publicului rominesc ? Este oare pianistul Schu- 
mann din seara zilei de 31 decembrie 1844 de la Iași, una 
Я aceeași persoană cu autorul „Genovevei“ ? 

Un afiș descoperit în Biblioteca Academiei R.P.R., pro- 
venit din fondul Th. Burada, ne arată că la 15 decem- 
brie 1844 urma să aibă loc la Iaşi în saloanele logofătului 
Th. Balș, un recital al virtuozului „Remmers, violonist 
atașat al capelei М. $. Împăratului întregii Rusii” Я а 
lui „Schumann, pianist al М. $. Reginei: Prusiei“. Așa cum 
glăsuiește afişul, redactat în limba franceză, programul cu- 
prindea : 


PARTEA ÎNTÎIA : 


1. Concertul al treilea de Beriot, executat de dl. Remmers. 

2. Mare fantezie pe motive din „Lucreția Borgia“, com- 
pusă şi executată de dl. Schumann. 

3. Adagio și Rondo de Beriot, executat de dl. Remmers. 


и 


| 
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Аруш concertului lui Gustav Schumann la Iaşi (1844) 


PARTEA A DOUA: 


1. Invitația la dans de Weber, executată de dl. Schu- 
mann. 

2. Chansonettă italiană (O mamma mia cara) 
de Paganini și executată de dl. Remmers. 

3. Mare fantezie pe motive din Don Juan, compusă de 
Liszt şi executată de dl. Schumann. 


variată 


Concertul fiind în preajma sărbătorilor Crăciunului, iar 
pentru anul nou neavind loc о altă manifestare artistică 
mai importantă (Burada menţionează că acesta a fost uni- 
cul recital pe anul 1844), organizatorii s-au gîndit — рго- 
babil — să-l programeze pentru ziua de 31 decembrie 
1844. Astfel concertul Schumann-Remmers a fost aminat, 
avînd loc în saloanele Palatului Domnesc în noaptea anu- 
lui nou. 

In primul uumăr al ziarului „Albina Вопипеазсй“ 1) а 


apărut următoarea notă, redactată în limbile romînă și 
franceză : „Ziua anului nou s-au serbat prin o liturghie 


solemnă în beserica catedrală. Prea înălțatul Domn au pri- 
mit la amiază-zi urările înaltului cliros, a dregătorilor sta- 
tului Я а boierimii. La această ocazie І. 5. au binevoit 
а hărăzi citeva înaintiri de ranguri politice și militare. La 
ajunul acestei zile, поеа s-au întilnit în saloanele pala- 
tului la un revelion, propășit (precedat — С. У.) de un 
concert în саге D. D. Remmers, violon a capelei imperiale 
de San Petersburg şi Schumann pianist a curţii de Dres- 
da, au încântat pe soţietate prin însemnătorul lor talent. 

De la această scurtă notă apărută pe marginea recita- 
lului, a pornit o confuzie ce avea să fie reluată de aproape 
toți muzicologii noștri, inclusiv de autorul rindurilor de mai 
sus, vreme de peste un veac: pianistul curții prusiene de 
la Berlin și solistul concertului de la Iași „Schumann“ a 
fost socotit una și aceeaşi persoană cu Robert Schumann. 

Deşi айш aflat în posesia lui Theodor Burada men- 
Попа precis că Schumann aparținea curţii berlineze, totuși 
marele nostru etnograf şi muzicolog scria în studiul „Сто- 
nica muzicală a orașului lași 2) că despre „vreun alt con- 
cert decit acela din 31 decembrie (1844) dat de Remmers, 
violonist al capelei imperiale din Petersburg și Schumann 
pianist al curţii din Dresda“ nu аг avea ştiri. Se vede 
clar, că Burada (care trăia la Iaşi cind a avut loc con- 
certul lui Schumann) a reprodus informaţia după ziarul 
„Albina Romînească “. 

De aici înainte pornesc confuziile. Unii reproduc ре Bu- 
rada, afirmind că la laşi a concertat Robert Schumann, 
alții — йпіпа seama de infirmitatea suferită la deget 
de marele compozitor — specifică că la recital a cintat so- 
На acestuia, Clara Schumann. Faptul că în același ап 
(1844) soţii Schumann au întreprins un turneu саге s-a 
bucurat de un succes răsunător în Rusia, Clara Schumann 
făcînd o impresie excepțională, a mărit și mai mult con- 
fuzia celor din ultima categorie. 

La toate acestea se mai adaugă încă una (data concer- 
tului Schumann) provenită dintr-o greşeală de tipar a ti- 
pografilor de la „Albina Romiînească “, care în loc să dzteze 
primul număr al ziarului pe anul 1845 cu cifra exactă (4 
ianuarie 1845), au trecut — din puterea obișnuinței — 
anul.. 1844 | Acest lucru l-a făcut pe cercetătorul Octavian 
Beu să afirme în volumul „Franz Liszt în țara noastră“ 3) 


1) laşi, 1845, A. XVII, pag. 1. 


2) Rev, „Convorbiri Literare“, Buc. 1888, А. ХХІ, nr. 12, 1 
martie, pag. 1077. ` 
3) Sibiu, Ed. Kraft & Drotleff, pag. 53. ‹ 
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că recitalul a avut loc odată cu „trecerea prin Moldova în 
decembrie 1843 (!) а lui Robert Schumann“. 

Se pare că tot din aceeași greșeală а tipografilor de la 
„Albina Rominească“, la care se mai adăuga și faptul 
că recitalul a avut loc în noaptea de anul nou, l-a făcut 
pe muzicologul şi compozitorul Zeno Vancea să afirme 
că acel concert a avut loc în „decembrie 1845“ *). 


În binecunoscuta sa lucrare „Istoria muzicii la Вот", 
М. Gr. Posluşnicu reia problema Schumann la pagina 
157: „Roemers, violonistul capelei imperiale ruse concer- 
tează la 31 decembrie 1844 cu celebrul pianist al curții din 
Dresda Robert Schumann, cu prilejul întoarcerii sale din 
turneul artistic ce-l făcuse cu soţia sa, în Rusia... Desigur 
că, în asemenea condițiuni de cultură și educaţie muzicală, 
la care contribuie într-o largă măsură virtuozitatea genială 
a celebrităților mondiale violonistul Artot, harpistul Bochsa 
şi mai cu seamă, muzica filozofică а pianiştilor Rob. 
Schumann și Fr. Liszt, diletantismul în artă luă pro- 
porţii și ajunsese de multe ori, cu pretenţiuni de virtuo- 
zitate, ceea ce încuraja са, de acum alături chiar de artiști 
de profesie să se erijeze în intreprinderi artistice de natură 
publică“. 

Şi Gavril Galinescu în studiul „Muzica în Moldova“ °), 
menționează printre concertele ieşene și pe acela dat în 
1844 de „violonistul Remmenrs și pianistul Robert Schu- 
mann “. 

Despre turneul romanticului german la noi s-au mai fä- 
cut afirmații similare şi în cursurile de istoria muzicii ro- 
mîneşti la Conservatorul din Bucureşti. 

Iată însă că datele biografice ale lui Robert Schumann, 
nu specifică nimic despre turneul său în Rominia. 

În luna decembrie, familia Schumann se stabilește la 
Dresda. Faptul că în jurnalul intim al compozitorului între 
28 decembrie 1844 și 6 ianuarie 1845 nu se află nici o 
însemnare, a creat posibilitatea realizării concertului de la 
31 decembrie 1844. Totuşi maladia degetului de la mîna 
dreaptă intervenită în toamna anului 1830 (deşi se vin- 
decase în parte), a creat o îndoială care a dus la ipoteza 
că nu Robert Schumann a concertat la Iași, ci Clara Schu- 
mann. 

Astfel, cercetătorul Octavian Beu în citata lucrare, scria 
la pag. 53: „La concert a cîntat la pian Clara, iar nu 
Robert Schumann, cum spune greşit ziarul, deoarece îr 
acel an din cauza unei infirmități la mînă Robert Schu- 
mann nu mai putea să сіпіе la pian. Din acelaşi motiv 
la concertele sale în Rusia operele sale au fost interpretate 
de soția sa Clara, o virtuoasă neîntrecută. Lipsa oricäror 
amănunte despre acest concert poate avea o singură expli- 
сайе. Gheorghe Asachi, cel mai competent pe acea vreme 
de a scrie o cronică muzicală, trebuie, că a fost împie- 
dicat să ia parte la serbarea de la Palat“. 

Preocupat de problema folosirii folclorului nostru de 
către diferiți compozitori străini, Octavian Beu aträgea 
atenția asupra unor cercetări mai amănunțite despre crea- 
Па romanticului german în urma concertului de la Тай: 
„Cercetări științifice între manuscrisele lui Schumann din 
timpul trecerii sale prin Moldova, ar putea să limu- 
rească presupunerea noastră că о fărămitură din folc.orul 
nostru muzical a putut să preocupe şi fantezi: та elui 
romantic“. 


Incertitudinea Я confuziile privitoare la turneul lui 
Schumann în ţara noastră s-au prelungit — datorită nu 
atît lipsei de cercetare amănunţită, cît mai ales din pricina 


inexistenței anumitor instrumente de lucru moderne — 
pînă azi. 
Astfel, Andrei Tudor în studiul „Eduard Caudella și 


teatrul liric romînesc“ 6) spune: „E adevărat că prin Iași 
fuseseră şi Franz Liszt şi Clara Schumann şi Jules Ghys, 
„un al doilea Paganini“, poposind în cetatea Moldovei în 
drum spre Petersburg sau Constantinopol”. Cum turneul 
soților Schumann în Rusia a avut loc în primăvara anului 
1844, s-ar părea că aci există şi o confuzie asupra datei 


4) Rev. „Muzica“ пг. 4—5/1956, studiul „Despre caracterul 
realist al muzicii profesionale romiîneşti şi rădăcinile sale isto- 
rice‘, pag. 33. 

5) Volumul „Muzica rominească de ах“, Buc. 1933, pag. 692, 

8) Revista „Studii 51 cercetări de istoria artei“, ed. Acade- 
miei R.P.R., 1955, пг. 1—2 р. 278, К 
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concertului, nu numai asupra interpretului, întrucît reci- 
talul a avut loc fie în iarna lui 1843, fie în primăvara 
lui 1844 cînd cei doi muzicieni se aflau „în drum spre 
Petersburg “. 

In recenta monografie „Instrumentele muzicale ale ро- 


porului romin“ 7). Tiberiu Alexandru, reproducindu-l ре 
Octavian Beu afirmă: „In 1844 Clara Schumann, înso- 
țindu-şi soţul la întoarcerea lor în Rusia, concertează. 


la Таҙі...“. 

Incertitudinea în problema Schumann se pare că а fost 
precis sezisată în studiul „Despre caracterul realist al mu- 
zicii profesionale romineşti și rădăcinile sale istorice“, unde 
muzicologul şi compozitorul Zeno Vancea afirmă: „În de- 
cembrie 1845 Clara Schumann (nu se știe încă dacă ea 
a fost însoţită în această călătorie și de soțul ei Robert 
Schumann) dă cîteva concerte în București și laşi“. 

Cu ocazia centenarului morții compozitorului în revista 
„Contemporanul“ din 27 iulie 1956 a apărut articolul 
subsemnatului „Schumann în ţara noastră“, unde reeditam 
confuzia predecesorilor că Robert Schumann a fost la Iași 
reproducînd totodată în facsimil şi afișul descoperit în со 
lecţia Bibliotecii Academiei R.P.R. 

Fiind însă în posesia programului concertului Schumann 
(afișul nu menţionează și pronumele pianistului) am cerut 
infonmaţii peste hotare referitoare la compoziţia proprie, 
interpretată în seara zilei de 31 decembrie 1844, Lucrarea 
bibliografică „Universal Handbuch der Musikliteratur aller 
Zeiten und Vâlker“ de Franz Pazdirek, în 17 volume, ne- 
рийпа-о cerceta nicăieri în țară spre а putea verifica ca- 
talogul lucrărilor tipărite ale lui Robert Schumann, iar 
data centenarului impunind publicarea neîntirziată а arti- 
colului din „Contemporanul“ înainte de a primi răspunsul 
aşteptat, au dus la menţinerea confuziei. 

Acum, în posesia datelor furnizate de monumentala lu- 


7) Вис. 1956, E.S.P.L.A., pag. 147. 


аў Бе сое ЗЕЕ МАХ bage, gR 


рига рии, 


Afişul primei lucrări а lui Robert Schumann executată 
la Bucureşti de câtre „Soiietatea Filarmonica Котіпў" 


crare a lui Franz Pazdirek, putem preciza cine a fost în 
realitate solistul concertului de la Тая. În volumul 14 al 
susnumitei lucrări, figurează nu mai puţin de 16 nume 
„Schumann“ toți compozitori din veacul trecut: Alvin 
Schumann, A. Schumann, B. Schumann, Bernhard Schu- 
mann, Camillo Schumann, Carl Schumann, Clara Schu- 
mann, Е. Schumann, Е. J. Schumann, Georg Alfred Schu- 
mann, Gustav Schumann, ]. Schumann, ]. Н. 1. Schumann, 
Ludwig Schumann, Mad. Schumann și Robert Schumann. 

Autorul compoziţiei, „Grande fantaisie sur des motifs de 
l'opera Lucrezia Borgia de Donizetti” este Gustav Schu- 
mann, lucrarea figurind printre tipăriturile ed, berlineze 
„Botte und Bock“. Acesta a fost deci, solistul concertului 
din seara anului nou de la Тая. 

Născut la 15 martie 1815 la MHoldenstedt, Gustav Schu- 
mann s-a făcut remarcat ca un virtuoz pianist al timpului 
său. Nu a fost legat de compatriotul său Robert (mai mare 
cu 5 ani) prin nici o legătură de rudenie. Dispunînd de 
reale calități pedagogice și. componistice și afirmindu-se са 
un valoros pianist, Gustav Schumann а intrat din tine- 
rețe în anturajul curţii prusiene de la Berlin. Sub această 
titulatură a întreprins numeroase turnee în întreaga Europă, 
poposind în 1844 și la palatul domnesc: din Тая. 

Multe din lucrările pe care le interpreta în concerte le-a 
publicat în editura „Botte und Воск" din Berlin. La pag. 
454 din volumul 14 al lucrării „Universal Handbuch der 
Musikliteratur aller Zeiten und Vâlker“ sînt indicate ur- 
mătoarele compoziţii ale lui Gustav Schumann tipărite pină 
în 1904 (data apariţiei colecţiei Pazdirek): op. 2 Trois 
pieces caracteristiques, ор. 3 Grande fantaisie sur des motifs 
de l'opera Lucrezia Borgia de Donizetti, op. 4 Zwei Nok- 
turnos, ор. 5 Rondeau Brillant, op. 8 Trois Mazurkas, ор. 


9 Impromptu, ор. 10 Drei Märchen, ор. 11 Tarantelle, ор. 
12 Valse Brilliante, ор. 14 Ernst und Scherz, ор. 15 Nor- 
mann's Gesang von Schubert, ор. 16 Zwei Romanzen, ор. 
17 Allegro agitato, ор. 18 Ball-Szenen, ор. 19 Саргісе, 
ор. 20 Zwei Märchen, ор. 21 Allegretto scherzando. Gustav 
Schumann a murit la 16 august 1889 la Holdenstedt. 

Faptul de mai sus, departe de a Н o simplă rectificare, 
ridică preţioase învățăminte: și probleme de viitor. Se relevă 
o dată mai mult, mecesitatea de a confrunta riguros fiecare 
dată sau eveniment din trecutul muzicii noastre, fără a 
lua de bun chiar cercetările unor muzicologi și critici mu- 
zicali de prestigiu ca Burada sau Nicolae Filimon. Se im- 
pune de asemenea publicarea neîntirziată а documentelor 
de bază ce trebuie să servească ca instrumente de lucru 
muzicologilor noştri: cataloage de tipărituri muzicale ale 
compozitorilor тотіпі, bibliografii, colecţii de documente, 
programele concertelor simfonice și spectacolelor de operă 
$. а. „Cazul Schumann“ poate servi totuși și ca exemplu 
pentru ușurința cu care asemenea probleme au fost pri- 
vite pînă acum Ја поі (şi de care autorul acestor rînduri 
se face în mare parte vinovat), impunindu-se în viitor о 
atitudine ştiinţifică corespunzătoare stadiului actual de dez- 
voltare а]  muzicologiei universale. 

Nu e mai puţin adevărat că зі Uniunea Compozitorilor 
are un rol deosebit de important în ajutorarea membrilor 
ei, de a comanda din străinătate toate dicționarele și biblio- 
gratiile moderne, fără de сате nu se poate clădi o muzico- 
logie la înălțimea cerințelor actuale. 

Astfel, cu prilejul centenarului marelui compozitor Robert 
Schumann, s-a îndreptat o greșeală care persista în mu- 
zicologia noastră de atita vreme, putind în viitor să fie 
aduse noi lămuriri într-o problemă atit de controversată. 


Recenzie 


„Mes amis musiciens“ de Hélène Jourdan Morhange 


Volumul „Mes amis musiciens“ de 
Hélène Jourdan-Morhange, apărut în 
anul trecut, nu are un caracter isto- 
ric și nici unul biografic ci caută să 
evoce figurile tuturor muzicienilor 
Îrancezi de seamă dintre cele două 
războaie. (Întrucît cu zece ani їп 
urmă, autoarea i-a consacrat lui Mau- 
rice Ravel un volum întreg „Ravel 
et nous“ — marele compozitor nu are 
“un capitol special închinat lui). Se 
poate spune că aceasta i-a reușit 
întru totul apreciatei muziciene fran- 
ceze, al cărei stil viu îl cunoaștem 
și din cronicile regulate ce араг în 
„Lettres françaises“. 


Pe majoritatea artiștilor despre 
care vorbește, Helene Jourdan-Mor- 
hange i-a cunoscut bine; mai mult, 
le-a fost o bună prietenă şi o valo- 
roasă interpretă. 


Caracterizările pe care autoarea le 
face diferiților muzicieni și creaţiei 
lor, sînt deci interesante nu numai 
sub aspectul unei judicioase aprecieri 
a valorii respectivelor lucrări, ci și 
sub acela al unei serioase cunoașteri 
a persoanei care a compus opera. 


În noua еі carte, Hélène Jourdan- 
Morhange se oprește foarte puţin la 
muzicienii din generația virstnică, a 
căror epocă se termină înainte sau 
în perioada primului război mondial. 
Autoarea пи se poate retine totuşi 


de a-și începe șirul evocărilor cu fi- 
gura unuia din oamenii cei mai iu- 
biți din generația lui: Gabriel Faure. 
Şi pentru acest fermecător și capti- 
vant compozitor și pedagog, prietenii 
51 elevii au trebuit să organizeze în 
1922 un Festival la Sorbonna pentru 
a-i ușura greutățile ultimilor ani de 
viață... 

Vorbind de George Enescu, cu care 
a luat lecţii, autoarea cărții arată că 
simpla lui vecinătate indica prezența 
geniului. Citind cu atenţie cartea, 
poți constata că singura personalitate, 
despre care autoarea spune că „il 
était habité par le genie“ („era stă- 
pînit de geniu“) este George Enescu. 
H. Jourdan-Morhange evocă cu căl- 
dură și nestăvilită admirație figura 
marelui maestru al muzicii noastre 
$ opera lui. 

Regretînd că nu l-a cunoscut şi 
nu a avut prilejul de a se apropia de 
Debussy, autoarea relevă atît însem- 
nata contribuţie adusă de compozitor 
la îmbogățirea patrimoniului muzicii 
franceze cît și minunatul lui patrio- 
tism. Ea subliniază faptul că Debussy 
îşi semnează ultimile opere: „Claude 
Debussy, musicien français“. 

Unul din capitolele lucrării este 
consacrat zugrăvirii saloanelor muzi- 
cale ale timpului, personalităților care 
au sprijinit și promovat pe muzicieni, 


precum şi artiştilor interpreți care 
au avut o contribuție atît de însem- 
nată Па promovarea tinerelor talente. 

S-ar putea spune că cea mai im- 
portantă parte a cărții, atît ca în- 
tindere cît şi în ceea ce priveşte 
conținutul, este aceea dedicată gru- 
pului celor „Şase“ din care au făcut 
parte Arthur Honegger, Darius Mil- 
haud, Francis Poulenc, Georges Au- 
гіс, Germaine Tailleferre şi Louis 
Durey. 

Dominată de personalitatea remar- 
cabilă dar atit de contradictorie a 
lui Eric Satie, inițiatorul acestui 
cerc, gruparea „celor şase“ nu poate 
fi în esență considerată o școală, sau 
o comunitate de artişti cu aceleași 
principii estetice, сі un grup de ргіе- 
teni-muzicieni dornici 54 găsească 
drumuri noi în muzică. 

Este foarte adevărat că, în gene- 
ral, printre tinerii compozitori și ad- 
miratori ai lui Satie s-au legat prie- 
tenii ca aceea dintre Arthur Honeg- 
ger și Darius Milhaud, Totuși mul- 
tiplele păreri şi reveniri ale artişti- 
lor în sînul cercului, disputele lor 
Îrecvente си Satie vădesc indepen- 
депіа fiecăruia dintre aceşti remar- 
cabili muzicieni, care, în plină „a- 
vangardă“ a muzicii vremii lor, fo- 
losind toate inovațiile în mijloacele 
de expresie, au rămas totuși iubitori 
Şi slujitori credincioși ai melodiei. 
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Consacrind cîte un capitol al cărții 
compozitorilor — discipoli ai lui Sa- 
tie, autoarea lucrării prezintă citito- 
rului o viziune asupra lucrărilor cc- 
lor mai importante care s-au сот- 
pus în Franţa. din timpul primului 
război mondial pînă în anul acesta. 
Pentru acest aspect, dar mai ales 


pentru căldura, simplicitatea şi plas- 
scrisă cartea 


ticitatea cu care este 
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La 29 mai a încetat din viață Her- 
mann Abendroth, unul din cei mai 
de seamă dirijori din R. D. Ger- 
mană. 

Născut la Frankfurt, Hermann A- 
bendroth şi-a făcut studiile muzicale 
sub îndrumarea unor pedagogi cele- 
bri ca Felix Mottl, Ludwig Thuille 
și Fritz Steinbach. După се a de- 
butat la München, Lübeck şi Essen, 
tînărul dirijor preia conducerea ог- 
chestrei Girzenich din Colonia, ocu- 
pînd în același timp funcția de di- 
rector al Conservatorului din aceeaşi 
localitate. 


Datorită calităților sale ехсерНо- 
nale de interpret, Hermann Aben- 
droth a fost invitat în străinătate 
(Franţa, Belgia, Olanda, Suedia), 


bucurîndu-se de un răsunător succes, 
În 1934 — după plecarea lui Wil- 
helm Furtwângler — devine dirijorul 
orchestrei „Gewandhaus“ din Lipsca, 
în fruntea căruia va rămîne pînă la 
sfîrşitul războiului. După 1945 Her- 


mann Abendroth îşi continuă activi- 


tatea dirijorală la Weimar, iar mai 
tîrziu la pupitrul orchestrelor Radio- 
difuziunii din Lipsca şi Berlin. În 
1954 el întreprinde un ultim turneu 
de concerte în Uniunea Sovietică, cu 
care prilej s-a putut bucura de o en- 
tuziastă primire din partea iubitorilor 
de muzică. 

Pentru meritele sale deosebite pe 
tărimul artei muzicale, Hermann A- 
bendroth a fost distins cu Premiul 
Național. 


Prin dispariția acestui eminent di- 
rijor, muzica germană a pierdut pe 
unul din cei mai desăvirșşiţi inter- 
рген ai creației lui Bach, Beethoven, 
Schubert, Schumann, Brahms, Wag- 
пег, Bruckner și Ceaikovski. 
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iunie a. с. a încetat din 


La 23 
vîrstă de 82 de ani, com- 


viață, în 


Helenei Jourdan-Morhange, lectorul îi 
este recunoscător. Absența detaliilor 
savante, strict tehnice, stilul de po- 
vestire cvocatoare oferă posibilitatea 


unei largi accesibilități a cărții și, 
deci, a popularizării figurilor celor 
mai interesante din viața muzicală 


a Franţei contemporane. 
Poate că lectorul аг dori uneori 
să alle mai precis poziţia autoarei 


Note 


pozitorul Reinchold M. Glier, artist al 
poporului din U.R.S.S., valoros repre- 
zentant al muzicii sovietice, 

Născut la 11 ianuarie 1875, R. M. 
Glier şi-a însușit arta compoziţiei 
sub îndrumarea lui Талееу, Arenski, 
și Ippolitov-Ivanov — eminenți pe- 
dagogi, care i-au insullat dragostea 
față de tradițiile măreţe ale muzicii 
ruse şi universale, față de popor și 
de creaţia artistică a acestuia. 

К. М. Glier a fost unul din com- 


pozitorii care au contribuit într-o 
largă măsură — încă din primele 
momente ale instaurării puterii so- 
vietice — la înfăptuirea revoluţiei 


culturale în U.R,S.S., punîndu-şi în- 
treaga sa forță creatoare, capacitate 
organizatorică și pedagogică în sluj- 
ba înfloririi muzicii sovietice. 
Autor а peste 100 de lucrări în 
toate genurile, R. M. Glier a compus, 
între altele, operele „Sah Senem“ $1 
„Ghiulsara“, inspirate din viața Я 
folclorul popoarelor azerbaidijian şi 
uzbek, baletele „Macul roşu“ şi „СА- 


lăärețul de aramă“ — inspirat din 
poemul lui Puşkin —, uverturile 
„Prietenia  popoareior“ şi  „Sărbă- 


toare în Fergana“, cîte un concert 
pentru soprană de coloratură, pentru 
harpă $ pentru corn, dintre care u- 
nele au fost prezentate şi în {ага 
noastră. 

În calitatea sa de profesor, К. М. 
Glier a educat o pleiadă de strălu- 
ciți reprezentanți ai muzicii sovie- 
tice, în frunte cu Prokofiev, Mias- 
kovski și Novikov. 

Pentru meritele sale deosebite pe 
tărîmul artei, Guvernul Sovietic i-a 
conferit în mai multe rînduri Ordi- 
nul Lenin şi titlul de Laureat al 
Premiului Stalin. 

Moartea lui К. М. Glier a însem- 
nat o grea pierdere pentru muzica 
sovietică $1 prilej de îndurerare реп- 
tru toți acei care l-au cunoscut per- 


față de unele personalități lu- 
crări la care se referă. 

Dar Helene Jourdan-Morhange nu 
poate vorbi decît cu căldură $1 entu- 
ziasm despre prietenii săi. Şi cercul 
acestora îi cuprinde pe toți cei саге 
au adus, fiecare în felul lui, contri- 
Бина la înflorirea artei muzicale 
franceze. 


sau 


CRISTINA PETRESCU 
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sonal în cursul vizitei sale 
doi ani — în țara noastră. 


acum 
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In cadrul Comisiei de acustică a Аса: 
demiei R.P.R., inginerul Anghel Vasi- 
lescu a făcut în Amfiteatrul „Profesor 
Bacaloglu“ al Universităţii „С. I. Par- 
hon“ din București, o comunicare des- 
pre „Calitatea sunetelor instrumentelor 
muzicale, în lumina legilor acusticii“. 

După се conferenţiarul explică noţiu- 
nile de sunet, frecvenţă, înălțime și am- 
plitudine, el stăruieşte asupra timbrului 
ce deosebeşte între ele voci și instru- 
mente de același fel, arătînd ce sînt ar- 
monicele și aprecierea calitativă pe care 
o dăm sunetelor bogate în armonice su- 
регіоате. 

Studiind ştiinţific modul de dezvolta- 
re а агтопісејог superioare necesare 
vorbirii şi cîntului, conferenţiarul ajun- 
ge la concluzia că vocile bune de tenor, 
bariton sau bas conţin o serie de for- 
manţi de calitate (concentrări de armo- 
nice), grupaţi pentru fiecare fel de vo: 
ce, în jurul unor frecvențe stabilite, А- 
ceiași formanţi de calitate se găsesc şi 
la instrumentele muzicale, care, prin na- 
tura lor emit armonice superioare, de fe- 
lul acelora conținute în vocea ome- 


nească. 

Comparînd formanţii de calitate carac- 
teristici vocilor cu cei аі instrumentelo. 
muzicale, conferențiarul are convingerea 
că dacă s-ar construi instrumentele mu- 
zicale (în special cele cu coarde şi ar- 
cuș) după anumite reguli ale legilor 
acusticii, acestea ar avea о sonoritat: 
mult îmbunătăţită şi ar ajuta pe inter- 
ртей să realizeze audiții superioa е, din 
punctul de vedere al calităţii sunetului. 

În încheiere, vorbitorul arată necesi- 
tatea studierii mai departe a acestei pro- 
bleme și utilitatea unui laborator acustic 
experimental unde, pe lingă aprofunda- 
rea problemelor teoretice, să 
face şi aplicaţii practice. 


se poată 


